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Ce mémoire de maîtrise fait état de la place qu’a l’improvisation, du point de vue de sa 
pratique et de ses réflexions, dans mes travaux musicaux qui sont à la fois élaborés en studio et 
en performance. Nous verrons les différentes facettes que l’improvisation a pris sur ma vision 
de la temporalité, de la forme et de la performance dans la musique. 
Une des pierres angulaires de ma recherche repose sur le triple travail d’expertise 
qu’un improvisateur est susceptible de développer pour sa pratique. Nous verrons comment 
cette tripartition se met en place dans le processus de création de projets de différentes natures, 
allant de la musique acousmatique et de la musique mixte jusqu’à la performance improvisée. 
Mots-clés : improvisation, performance, lutherie, musique électroacoustique, musique mixte, 




This master’s thesis reports the place taken by practice and considerations of 
improvisation in my musical works both in studio and in a performance. We will see the 
different aspects improvisation took in a number of pieces and projects I conducted throughout 
my master’s. 
The keystone of my research lays on a three-part effort of skills that an improviser is 
likely to develop in his practice. We will see how this three-way split of expertise takes place 
in different kind of projects, from acousmatic music, to mixed music and improvised 
performances. 
Keywords : improvisation, performance, instrument making, electroacoustic music, mixed 
music, creation process.  
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Ce travail de recherche-création reflète une étape de travail faisant suite à plusieurs 
années de pratique de l’improvisation musicale, qu’elle soit en studio ou sur scène, tout autant 
dans les rôles de compositeur, d’improvisateur ou de luthier électronique. Ce mémoire dégage 
la manière dont des concepts de cette pratique se sont intégrés dans mes pièces. Ma recherche 
s’appuie sur les différents projets menés lors de ma maîtrise allant de la production d’œuvres 
fixes à la performance d’improvisations en solo ou en ensemble, tout en intégrant un regard 
sur l’histoire et le présent de la musique improvisée.  
Distinguons d’abord de quel type d’improvisation il sera question dans ce mémoire. Il 
est important de différencier l’improvisation libre, qu’Alain Savouret qualifie de 
« générative », ou encore « non idiomatique » (Canonne, 2010, p. 239), pour la distinguer 
d’avec celle identifiée comme idiomatique (jazz et « pop » dans une grande majorité des cas, 
mais aussi orgue ou concerto). Il sera ici question d’improvisation libre même si un grand 
nombre de concepts débattus peuvent s’appliquer dans l’improvisation d’une manière bien 
plus générale (musique improvisée idiomatique, improvisation théâtrale, danse, etc.). Cette 
différenciation n’est en aucun cas qualitative. La discussion s’articulera donc principalement 
autour de l’improvisation libre qui ne répond donc, à priori, à aucunes règles pré-établies 
harmoniques (tonalité, grilles d’accord, etc.) ou formelles (blues de douze mesures, cadences 
de concerto, etc.). Ma pratique musicale s’ancre dans la mouvance électroacoustique dans 
laquelle les notions d’harmonies, de tonalités, de pulsations ou de rythmes répétitifs laissent 
souvent place à un travail sur le timbre et le domaine spectral. 
Un premier chapitre sera dédié à un état des lieux de la recherche concernant 
l’improvisation libre en musique électroacoustique. Nous y verrons comment l’improvisation 
libre a émergé au siècle dernier et ferons un état des lieux de la recherche et de la production à 
ce sujet afin de placer ma démarche dans son contexte actuel. Les avis d’improvisateurs que 
j’ai enregistrés pour l’émission de radio Aléas seront exposés. J’ai créé cette émission, 
diffusée sur la radio CHOQ.ca, spécifiquement pour récolter différents points de vue sur la 




Dans le chapitre suivant, nous expliquerons les trois rôles qu’un improvisateur est 
susceptible de développer dans sa pratique. En effet, quelle que soit la nature de mes projets 
faisant appel à l’improvisation, il s’avère qu’il y a toujours cette partition de rôles. Il sera 
question d’examiner la relation que ces rôles ont entre eux, notamment dans le cas d’un projet 
dans lequel une seule et même personne tient ces différents rôles. Cette tripartition nous 
permettra de cerner l’expertise apportée par chacun de ces rôles et ainsi comprendre comment 
ils peuvent cohabiter et agir au mieux afin de servir un projet commun. 
Au troisième chapitre, la discussion s’articule autour des motifs qui ont amené à 
l’incorporation de l’improvisation dans ma production. Il sera question de concepts souvent 
extra-musicaux d’où ont émergés des questionnements sur certains aspects de la musique et de 
la performance tels que la temporalité, l’erreur, la surprise ou le risque. 
Ces motivations mèneront, au chapitre 4, à une discussion sur les différentes approches 
de l’improvisation dans le corpus d’œuvres soumis. Ce discours aboutira à la définition de 
l’improvisation comme un processus de création protéiforme parfois même dissimulée dans 
l’œuvre finale. 
Finalement, nous analyserons au chapitre 5 les programmes que j’ai développé : qu’ils 
soient des instruments virtuels ou des programmes de « guide » (mise en situation 





I. L’improvisation libre dans le contexte électroacoustique : 
état des lieux 
1.1 Le contexte 
Si l’improvisation revêt de nos jours une connotation expérimentale, il est intéressant 
de rappeler qu’il doit s’agir en réalité d’une des formes musicales les plus anciennes : on 
imagine bien qu’à la préhistoire, où les systèmes de notations musicales étaient inexistants, 
que la musique était certainement d’expression improvisée. L’être humain a ensuite voulu 
pouvoir reproduire à chaque fois la musique telle qu’elle avait été composée « façonnant des 
instruments », harmonisant la lutherie, et « en structurant le langage musical (gammes, 
rythmes, harmonie, ...) » et en cristallisant cette musique à l’oral ou à l’écrit (Lacas, 
Boeswillwald, Féron, 2017). Aussi, si les cadences de concerto étaient improvisées jusqu’au 
XIXème, ce n’est que lorsque le romantisme s’installera qu’elles deviendront complètement 
composées. Cet exemple montre la diminution graduelle du rôle de l’instrumentiste que nous 
appelons aujourd’hui des interprètes. Ainsi, une dissociation entre les compositeurs et les 
interprètes s’est creusée, et ce d’autant plus avec la complexité des partitions que les 
compositeurs du XXème siècle ont produit dans le monde occidental. Il y a donc eu de plus en 
plus d’écart entre ceux qui composent la musique et ceux qui la jouent, ce qui a eu comme 
effet de diminuer le rapport créatif que les interprètes ont avec la musique qui sort de leurs 
instruments : progressivement il leur était demandé de reproduire et seulement reproduire, au 
mieux possible. 
À cet effet, Derek Bailey a réussi à synthétiser cet écart :   
Il [l’enseignement occidental] se borne à apprendre à jouer d’un instrument et considère la 
création musicale comme une discipline totalement dissociée de l’exécution. Pour 
l’instrumentiste, la musique consiste en un ensemble de symboles écrits qu’il interprète aussi 
bien que possible. Ces symboles sont la musique, et l’homme qui les a écrits, le compositeur, est 
le créateur de la musique, l’instrument transmettant ses idées (Bailey, 1999, p. 110). 
On voit bien là les conséquences des conceptions de l’ère Romantique qui visaient « à 
sacraliser la création du compositeur en s’efforçant d’en arrêter les contours de manière 




Stravinsky déclarer : « J’ai souvent dit que ma musique devait être lue, exécutée, mais pas 
interprétée ». Tel était le contexte de la musique au début du XXème siècle. 
Il faudra attendre que le XXème siècle s’installe pour que l’improvisation refasse 
surface, notamment au travers du jazz tout le long de la première moitié de ce siècle. Elle 
reviendra d’abord comme étant idiomatique (modale, suivant une grille d’accords, ...) mais 
c’est dans la pratique du free jazz que l’improvisation non-idiomatique renaîtra avec le rejet 
des structures traditionnelles et des modes de jeux non-conventionnels. Le début du free jazz 
est communément attribué à la sortie de l’album Free Jazz (1960) du compositeur et 
saxophoniste Ornette Coleman. Cette renaissance s’effectue donc depuis le monde occidental 
(principalement du continent américain), ce même monde qui l’avait peu à peu mis à l’écart 
dans un désir de fidèle reproductibilité et de fixation. Par la suite, l’improvisation s’est frayée 
un chemin dans le monde de la musique contemporaine, à travers des parties improvisées dans 
les partitions de musique contemporaine (Stop, Solo et Adieu de Karlheinz Stockhausen, La 
sequenza pour flûte seule de Luciano Berio, etc...) ou bien par la multiplication des 
performances improvisées plus récemment (John Zorn, Lionel Marchetti, Kaffe Matthews, 
etc...). 
Avec les nouveaux instruments électriques, puis électroniques, ainsi que les 
découvertes de la musique concrète par Pierre Schaeffer et avec l’avènement de la démarche 
expérimentale qui créera la musique du même nom dans le courant du XXème siècle1, avec 
John Cage en figure de proue, la technologie s’intégrera graduellement dans la création : on ne 
s’exprime plus seulement avec des instruments acoustiques, mais aussi au moyen 
d’instruments qui ne font pas de sons s’ils ne sont pas branchés. La lutherie électronique prend 
ensuite son essor avec la puissance des ordinateurs : ce n’est plus le métier d’ébéniste qu’il 
faut apprendre, car on ne travaille plus le bois mais des circuits électriques ou des logiciels. À 
cet effet, les phonogènes de Jacques Poullin, créés à la demande de Pierre Schaeffer dans les 
années 1950, ainsi que les travaux de John Tudor, pianiste et assistant de John Cage de 1951 à 
                                                
1 La première utilisation du terme « musique expérimentale » est attribuée à John Cage (Cage, 1955) mais nous 
pouvons noter la tenue d’un évènement créé par le Groupe de Recherche Musicale en 1953, intitulé « Première 
décade internationale de musique expérimentale » (Gayou, 2008). 
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1954, font figure de pionniers dans la tendance du « musicien, intéressé par les possibilités 
sonores inouïes qu’offres ces nouveaux outils, deviendra de plus en plus « technicien », 
« ingénieur », voire « programmeur », afin de réaliser ses œuvres. » (Palacio-Quintin, 2014, 
p. 9). 
 Là où Derek Bailey regrette ce clivage, dans l’enseignement occidental, entre les rôles 
de l’instrumentiste (encore une fois, ici, borné au rôle d’interprète) et du créateur de la 
musique (apparenté au compositeur), on pourrait aujourd’hui rajouter celui du luthier 
électronique. Enfin, dans le cas la musique électroacoustique improvisée, des technologies 
numériques sont souvent mises à contribution et notamment au travers de logiciels, de 
programmes (ou patchs), faits sur-mesure par l’artiste lui-même. 
Dans cette myriade de nouvelles possibilités que la technologie a apporté depuis un 
siècle, le corps du performeur a eu beaucoup plus de mal à s’adapter que l’esprit du luthier : 
preuve en est du nombre d’articles essayant de comprendre le geste musical à l’heure de la 
nouvelle lutherie (Cadoz, 1988, Wanderley, 1997, Ostertag, 2002, Battier, 1999) qui ne fait 
que grandir avec le nombre de nouvelles technologies et instruments électroniques. Ce corps 
de l’instrumentiste se doit de rester fluide et évocateur de ses intentions malgré un nombre 
toujours plus grand d’actionneurs de sons (boutons, potentiomètres, ...) qui, en plus, sont la 
plupart du temps moins corporellement engageant que des instruments acoustiques. Le 
compositeur Bob Ostertag note que, malgré les premiers instruments électroniques qui 
engagent le corps tels que le Theremin, la musique électronique est confrontée à un problème 
épineux : « Comment engager le corps dans un art si technologique que la musique 
électronique, avec autant de technologies séparant le corps physique du produit 
final2? » (Ostertag, 2002, p. 11) Tout comme Bob Ostertag et la plupart des musiciens 
électroniques, cette question de l’engagement du corps dans l’exécution de la musique 
m’importe et c’est pourquoi le travail du luthier doit, pour moi, être intimement lié à celui du 
performeur. 
                                                
2 « How to get one’s body into art that is as technologically mediated as electronic music, with so much 
technology between your physical body and the final outcome », traduction libre. 
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Le Québec est un des pôles principaux de cette tendance avec des artistes tels qu’Erick 
D’Orion, Martin Tétrault, et toute une nouvelle génération de musiciens compositeurs-
performeurs-luthiers comme Martin Marier, Alexis Langevin-Tétrault ou Pierre-Luc Lecours. 
Du côté européen, Franck Vigroux et Christian Fennesz sont parmi les représentans de cette 
tendance. Nous remarquerons aussi certains compositeurs ayant travaillé sur le sujet de 
l’improvisation, comme David Berezan (Berezan, 2008), Richard Dudas (Dudas, 2010) et 
Pierre-Alexandre Tremblay (Tremblay et Harker, 2013) et qui questionnent la notion de 
performance et le rapport avec l’instrument (qu’il soit acoustique ou non, conventionnel ou 
non) tel que Denis Levaillant (Levaillant, 1981) et Nicolas Bernier (Bernier, 2013). 
La littérature sur la technologie et la lutherie électronique abonde (Lexer, 2010, Essl, 
O’Modhrain, 2006, Paine, 2009). Un nombre important d’articles sondent de manière très 
pragmatique, technologique et scientifique des créations d’instruments, de logiciels ou 
d’algorithmes qui redéfinissent chacuns à leur façon des paradigmes de l’acoustique, de 
l’audionumérique et de la programmation. Cependant, cette littérature est trop rarement 
abordée du point de vue du praticien. Le compositeur et improvisateur Pierre-Alexandre 
Tremblay commence justement une de ses publications en déclarant : « Cet article est un récit 
du terrain3 » (Tremblay, 2012, p. 1). La recherche est ici centrée autour de la pratique, plus 
précisément autour de la pratique du studio en tant qu’instrument pour l’élaboration de pièces 
fixées, apportant une perspective très intéressante aux discours technologiques. 
C’est dans ce même souci de vouloir coller au point de vue de praticien, de rendre 
finalement compte de la réalité de ma pratique, qu’il ne sera question de focaliser ni sur la 
lutherie et/ou programmation, ni sur le problème de l’exécution de la musique sur les 
technologies nouvelles de manière dissociée. Étant moi-même praticien, je ne pourrais 
d’ailleurs pas parler autrement, et il est donc important pour moi de faire entendre les voix de 
ces trois rôles qui m’habite en tout temps : celle du luthier et celle du performeur servant un 
même projet, sous l’égide d’une troisième voix, celle du compositeur. Cette synthèse des rôles 
et leur relation est le sujet du prochain chapitre. 
                                                




1.2 L’avis d’improvisateurs : une étude de terrain 
J’ai créé l’émission de radio Aléas afin de nourrir la présente recherche tout autant que 
mon envie de rencontrer et faire jouer des improvisateurs de la scène de musique improvisée 
montréalaise. La première saison, en 2017 sur la radio CHOQ.CA, comprend six émission 
dans lesquelles j’ai enregistré Nous perçons les oreilles (Joane Hétu et Jean Derome), Dead 
Squirells (Alain Lefebvre, Émilie Payeur et Philippe Vandal), Jan/KIN (Ana Dall’Ara-Majek 
et Ida Toninato), Erick D’Orion, l’Ensemble AKA (Marilène Provencher-Leduc et Tommy 
Davis) et enfin Whim (Ofer Pelz et Preston Beebe). Cette émission a été l’opportunité de 
questionner ces improvisateurs sur leur pratique et leurs envies. Les prochains citations sont 
tirées des émissions et sont disponibles en ligne4. 
Dans une volonté à la fois de généraliser mon propos mais aussi et surtout d’amener un 
point de vue différent du mien, ces points de vue sur l’improvisation, venant de praticiens, 
viennent corroborer mes hypothèses et ajouter des « récits de terrain ». Même si les points de 
vue sur l’improvisation sont multiples, il est possible de dégager des notions communes à un 
nombre de praticiens actifs. Ces notions se retrouveront également dans mes propres 
productions, sujets du chapitre 4. 
Certaines facettes de l’improvisation reviennent donc chez quelques-uns de ces 
praticiens comme les raisons apparentes pour lesquelles ils la pratiquent. En effet, la démarche 
expérimentale du processus de création alliée à la découverte et la surprise que procurent ces 
expérimentations reviennent chez plusieurs d’entre eux. Ofer Pelz, pianiste du duo Whim, 
parle de la découverte de nouvelles sonorités grâce au rapport que l’autre musicien peut 
apporter à son propre jeu, le but est vraiment pour eux « d’essayer quelque chose qui va nous 
surprendre et créer de nouvelles ouvertures5 ». Ils s’engouffrent dans ces ouvertures en 
privilégiant des recherches timbrales, principalement en essayant de faire fusionner leur 





instrument respectif (batterie et piano). Cet aspect expérimental de la démarche est un pan 
important de ma pratique de l’improvisation et est le contexte dans lequel les trois expertises 
de la tripartition compositeur-performeur-luthier s’expriment, comme nous verrons au chapitre 
suivant. 
Marilène Provencher-Leduc, du duo AKA, abonde dans le sens de la découverte et de la 
surprise :  
C’est ça qui est amusant dans l’improvisation : surprendre l’autre, se laisser surprendre soi-
même, prendre des détours, se dire « oh, je ne m’attendais pas à ce qu’il fasse ça maintenant », 
décider d’arrêter pour une raison, prendre une décision et s’y tenir jusqu’au bout6.  
Ainsi, on peut noter le plaisir chez certains de faire de l’improvisation comme ils 
emprunteraient un chemin qui n’est pas donné d’avance, qu’ils façonnent et qui va peut-être 
leur permettre de faire de la musique, de jouer d’une autre manière que celle qui leur est 
habituelle. Sur cette imprévisibilité, Ana Dall’Ara-Majek, membre du duo Jan/KIN, note à 
propos de la place centrale du feedback dans leur musique :  
Il y a le côté imprévisible : il n’y a rien de fixé dans le feedback, tous les shows qu’on va faire, 
ça sera toujours différent et moi, c’est ça qui m’attire. Je n’ai pas envie de fixer le feedback dans 
une bande, justement ce que je trouve fascinant c’est qu’il n’y aura pas deux shows que l’on fera 
pareil7.  
Cette remarque d’Ana Dall’Ara-Majek instaure la notion de risque que les deux 
membres du duo disent embrasser. À cet effet, Émilie Payeur (Dead Squirrels), se rappelle du 
moment à partir duquel elle a délaissé le studio pour jouer sa musique en direct : « Je me suis 
rendu compte que c’était ça [jouer en direct, en opposition au travail de composition en 
studio] qui me manquait : l’espèce de danger qu’il y a, de risque de toujours se péter la 
gueule ou de réussir, en direct8 ». Ce risque là, je le cherche dans mes performances mais le 
met aussi à disposition des interprètes de mes pièces écrites lorsque je leur demande 
d’improviser. 






Si le risque n’est pas une des motivations partagée par tous, contrairement à mes 
aprioris, une autre raison, que je ne pensais pas si répandue, a fait son apparition dans 
plusieurs de ces entrevues : justement la fuite de l’état fixe de la musique dont je parlerai au 
chapitre 4 en  incorporant des parties libres à mes pièces écrites. Cette raison est apparu tout 
autant parmi des musiciens venant du milieu rock, ce qui est le cas de l’improvisatrice Joane 
Hétu qui, racontant son passé dans des groupes rock tels que Justine, nous avoue son « ennui à 
refaire toujours les mêmes choses » qu’elle partageait avec les autres membres de son groupe. 
C’est à partir de là qu’ils ont décidé de « faire éclater la forme9 10 ». Je me retrouve 
entièrement dans cette envie d’éclater la forme et nous reviendrons là-dessus au chapitre 3 où 
je parle de mes influences. 
Ce désir de s’extraire du caractère fixé de la musique s’est aussi déclaré chez des 
musiciens pratiquant de la musique électroacoustique comme Émilie Payeur qui déclare en 
avoir eu « vraiment marre de l’électroacoustique » à la suite de ses études dans le domaine.  
On remarque cependant que c’est surtout chez les musiciens qui ont un passé d’études en 
interprétation classique que ce plaisir de ne pas suivre un état immuable de la musique est le 
plus exprimé. Marilène Provencher-Leduc, qui a décroché son doctorat en interprétation de la 
flûte en interprétant notamment Katinkas Gesang als Luzifers Requiem de Karlheinz 
Stockhausen (qu’elle considère comme étant une des œuvres les plus écrites qu’elle ait été 
amenée à jouer), nuance cette dichotomie entre une pratique d’interprète et d’improvisateur :  
En improvisation, tu peux te laisser aller, il n’y a plus de contraintes, il n’y a plus de peur. 
Parce que par rapport à la performance en musique classique, il y a tellement de peur par 
rapport à l’erreur qu’on devient des fois un peu traumatisé, qu’on a peur d’aller sur scène. 
Alors faire de l’improvisation, à côté, ça aide à dédramatiser l’expérience scénique. 
 Elle considère ainsi les deux pratiques comme complémentaire et même bénéfique 
l’une à l’autre. Sur la notion de peur, elle rajoute :  
                                                
9 Bien sûr, la musique contemporaine a certes fait « éclater la forme », au moment de sa composition, en studio 
ou sur partition, en s’éloignant des formes classiques (concerto, forme sonate, chanson, etc.), mais il est là 
question de rendre la forme d’une performance non-prédéfinie (qui, dans le cas d’un concert de musique rock ou 




En improvisation, il y a de la peur aussi mais c’est thérapeutique d’une certaine façon, par 
rapport à après, quand tu reviens à travailler sur partition. Mais je ne sais pas ce qu’il fait le 
plus peur dans le fond : arriver sur scène et ne pas savoir quoi jouer, ou savoir que tu dois jouer 
sans erreur une partition très précise. 
Ce que ces praticiens ont presque tous exprimé cependant est le plaisir de jouer, du 
désir de retourner au jeu, que ce soit en opposition à l’interprétation ou à la composition de 
musique fixée. Alain Lefebvre, membre du groupe Dead Squirells le déclare en exprimant 
simplement sa volonté de jouer en direct : « Même si c’est joué et enregistré à la maison, 
j’exécute live ! ». Derrière cette affirmation candide se cache très certainement les mêmes 
raisons qu’Erick D’Orion nous confie :  
Honnêtement, j’aime vraiment improviser. L’improvisation que je viens de faire, là, tu peux 
m’annoncer qu’elle a duré deux heures ou cinq heures... Moi, je ne sais pas, ce sont des 
moments où le temps n’apparaît plus, je ne pense à rien d’autre. En fait, je ne pense à rien. Il y a 
un réel plaisir à faire ça11. 
Cette autre façon de ressentir le temps et la temporalité de la musique expliquerait 
aussi sans doute cette manière de voir la pratique de l’improvisation comme complémentaire 
d’une pratique d’interprétation ou de composition qui poussent les interprètes et compositeurs 
à passer un nombre incalculable d’heures à travailler quelques secondes de musique. Il y a une 
réelle volonté de revenir à la temporalité du jeu effectué en direct. Cette volonté qui 
s’accompagne parfois d’une perte de repère temporels lorsque l’on improvise, mais aussi de 
risques et de surprises, je la partage avec les invités de l’émission Aléas. En effet, tout ce 
questionnement sur la temporalité de la musique est mon moteur principal à l’utilisation de 
l’improvisation comme nous le verrons dans le chapitre 3 dédié à mes motivations. 
De la même manière que l’expérience d’enregistrer les émissions Aléas a ouvert ma 
perception de ma pratique de l’improvisation en creusant dans le processus de création 
d’autres improvisateurs, exposer ces avis me semblent être une manière d’agrémenter ma 
propre démarche avant d’entamer le prochain chapitre qui va consister en mon analyse des 
différents rôles que peut entretenir un improvisateur. 




II. Les trois rôles de l’improvisateur 
 Comme nous avons vu précédemment, l’histoire musicale a mené à une dissociation 
entre compositeur et interprète, alors que le rôle du luthier, surtout électronique, s’est 
développé. L’IRCAM (Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique, à Paris) 
qui, en plus d’avoir fait perdurer la dissociation compositeur/interprète, a aussi isolé le luthier 
dans le rôle de Réalisateur en Informatique Musicale, le RIM. À l’inverse de cette conception, 
la réalité des projets actuels est que le musicien est appelé à tenir le plus de rôles possibles 
dans l’optique d’être indépendant. Quel est l’impact sur la musique lorsque les tâches de 
compositeur, de performeur et de luthier deviennent les différents rôles assumés par une seule 
et même personne? Il s’agit ici d'insister sur la coexistence de ces rôles afin de démontrer 
comment une même personne peut mener à bien un projet musical en s’occupant à la fois des 
aspects artistique et technique ainsi que de son exécution en public. Cet angle de recherche 
s’installe dans une démarche basée sur « l’entrecroisement des connaissances théoriques et des 
connaissances pratiques » et où « l’articulation du lien entre ces deux pôles s’effectue bien 
souvent dans un rapport de circularité » (Breault, 2013, p. 56).  
 
2.1 Le compositeur 
« Il faut décrire l’histoire efficace avec des commencements [...],  
faire une doctrine de l’accident comme principe » (Bachelard, 1931, p. 24) 
 
Le compositeur, « le créateur de la musique » comme l’appelle Derek Bailey (1989, p. 
110), est le point de départ d’un projet de musique improvisée. Il est le noyau qui, voulant 
s’étendre, contient les modalités d’expression du futur projet. En somme, il est le directeur 
artistique du projet. Il est le référant musical, l’entité qui a autorité quant à l’intégrité musicale 
(et artistique, de manière générale) du projet. 
D’après le dictionnaire Grove Music Online, à l’entrée composition, l’improvisation se 




pendant l’exécution, et non en amont12. Ce sont ces aspects de la composition qui se 
retrouvent dans l’improvisation qui m’intéressent ici : quelles sont les envies et attentes d’un 
compositeur dans un projet d’improvisation ? Quels sont les points communs lorsque 
j’improvise seul, lorsque j’improvise avec un ensemble de musiciens, ou lorsque je compose 
des œuvres fixées ? Et en quoi puis-je considérer que la facette de compositeur en moi 
s’exprime dans tous ces cas de figures ?  
Pour essayer de comprendre la place importante que l’improvisation a su reprendre (et 
notamment chez les compositeurs), je prendrai la même position que l’improvisateur Vinko 
Globokar :  
Je vois l’improvisation libre comme une sorte de description musicale et visuelle des problèmes 
journaliers emplis de contradictions, de désespoir, de névrose. Mais je la vois aussi comme un 
champ où l’on trouve des solutions, où l’on démontre son optimisme, où l’on s’amuse, ironise, 
expose le refus des habitudes complaisantes (Globokar, 1989, p. 14). 
L’improvisation est donc une posture d’ouverture à l’accident comme le préconise le 
philosophe Gaston Bachelard lorsqu’il parle de « doctrine de l’accident comme principe » 
dans l’Intuition de l’instant (1931, p. 24). Il revient à une attitude d’ouverture face à l’imprévu 
et, d’une certaine manière, Bachelard décrit ici la démarche expérimentale en définissant une 
manière fertile pour créer dans un contexte temporel. La musique étant un art temporel, le 
discours de G. Bachelard s’applique bien à la musique. Il rajoute d’ailleurs : « Dans une 
évolution vraiment créatrice, il n’y a qu’une loi générale, c’est qu’un accident est à la fois 
racine de toute tentative d’évolution » (Bachelard, 1931, p. 21). Par là, Gaston Bachelard 
entend que le créateur doit se rendre compte que toute évolution est née d’un accident, que 
l’on a expérimenté avant de conceptualiser et que de se fermer aux éventuelles ouvertures que 
nous proposent ces accidents n’est pas une démarche vraiment créatrice. C’est dans cette 
attitude que s’expriment les envies et attentes d’un compositeur dans un projet 
d’improvisation : dans l’adoption de l’imprévu dans son discours musical. 
 
                                                
12 « Both the creation and interpretation of compositions in this restrictive sense are commonly distinguised from 
improvisation, in wich decisive aspects of compositions occur during performance », “Composition” dans Grove 
Music Online, www.oxfordmusiconline.com. 
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Ce serait donc une manière vraiment créatrice que de considérer la forme musicale 
comme une entité non-définie, et potentiellement changeable, jusqu’à la fin de son exécution. 
C’est de cette manière que j’utilise l’improvisation pour envisager la temporalité et la forme 
de mes productions, là où la fixation totale et l’immuabilité ne m’intéresse que peu. Et si elle 
n’est pas forcément plus créatrice, cette manière est celle qui différencie le travail d’un 
compositeur lorsqu’il est question d’improvisation. C’est ici que réside le point commun que 
je retrouve dans mon travail de compositeur utilisant l’improvisation. 
L’improvisation est une manière d’expression privilégiée : elle est une façon 
alternative et fertile de voir et travailler la dimension temporelle. En effet, en improvisation, si 
l’avenir reste néant, car contenant potentiellement tous les possibles, le passé n’est pas néant : 
il est tout simplement redéfini constamment par ce qui se passe dans l’Instant. Encore ici, c’est 
Gaston Bachelard qui vient induire chez moi cette réflexion sur l’improvisation lorsqu’il 
estime que « le temps est une réalité resserrée sur l’instant et suspendu entre deux 
néants » (Bachelard, 1931, p. 24). 
Pour illustrer cette idée, imaginons un long crescendo. Pendant que nous sommes dans 
ce crescendo, notre pensée nous y positionne en voyant le chemin parcouru et en essayant 
d’estimer ce qui peut arriver : l’inexorable tend à avoir une fin, nous essayons donc de prédire 
comment elle aura lieu (décrescendo, arrêt brutal, ou autre). Une fois le crescendo passé, nous 
redéfinissons cette longue tension : elle n’est plus inexorable, elle est formée, passée. Quant à 
l’avenir, il n’est plus forcément tendu vers une résolution, mais il est chargé d’une tension 
résolue (ou non) à prendre en compte pour la suite. Le passé musical est alors toujours 
changeant et ces changements redéfinissent la prévision que nous avons de l’avenir. Et ce, à 
chaque instant, à chaque note, à chaque son et à chaque silence. 
Cette place centrale de l’instant comme pivot entre la mémoire et l’attente est à 
l’opposé du recul constant que permet la composition d’une œuvre fixée13. Cette vision est par 
nature appliquée lors de performances improvisées, mais peut aussi être présente lors de la 
                                                
13 Une improvisation peut cependant être utilisée comme matériau compositionnel, ce sera les cas de la 
comprovisation en musique instrumentale et de la séquence-jeu en musique acousmatique, par exemple. Cela sera 
développé plus loin. 
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composition de musiques fixées lorsque le travail s’effectue avec la conscience de l’impact 
qu’aura chaque moment musical sur la mémoire et l’attente de l’auditeur. Il tient de la décision 
du compositeur d’aller dans le sens de cette attente, ou non, mais il me semble important 
d’être conscient du chemin que l’auditeur emprunte et de se projeter dans l’instant dans lequel 
il se trouve, afin de prendre des décisions en fonction de celui-ci. 
Ironiquement, faire cette analyse distante d’un acte instinctif en improvisation, d’un 
phénomène si ancré dans l’instantanéité est signe de mon attachement à la composition en tant 
qu’art de dentellerie avec un attachement au détail et, pour ainsi dire, un travail de finesse. 
Cette finesse que l’on retrouve dans les œuvres sur support, dans lesquelles chaque seconde a 
demandé des heures de travail en studio, n’est pas forcément un objectif dans un acte 
d’improvisation mais demeure néanmoins pour moi un idéal. C’est là que les rôles de luthier et 
de performeur, que l’on verra plus loin, se doivent d’être à la hauteur afin de créer, pour le 
premier, un instrument permettant au deuxième de créer des gestes, des textures, des 
intrications de sons, des mouvements de spatialisation, et autres, les plus fins et les moins 
brouillons possibles (critique très habituelle à la musique improvisée) tout en laissant le 
compositeur constamment à l’affut de l’instant, redéfinissant le passé et envisageant l’avenir. 
S’il devait y avoir une esthétique de la musique improvisée, ce serait celle-ci : celle 
d’une musique qui se redéfinit constamment pendant sa création, qui n’a pas une forme et une 
structure à la fois pensée en amont et respectée; celle d’une musique en contenant plusieurs 
autres possibles; celle d’une musique créée dans l’instant par la force de l’intuition et qui 
serait teintée de cette temporalité du jeu en direct. Là réside la volonté du compositeur qui use 
des caractéristiques de l’improvisation et c’est ainsi que j’estime que la facette de compositeur 
en moi s’exprime selon ces principes. Et ce, à la fois lors de performances mais aussi lorsque 
des interprètes sont invités à se frayer un chemin, par instinct, parmi les possibles mis à leur 




Utiliser l’improvisation implique donc principalement pour moi, compositeur, cette 
ouverture à « éclater la forme » dont parlait Joane Hétu14. Cet éclat se faisant en temps réel 
selon les redéfinitions voulues et attendues par le compositeur du continuum musical, 
constitué du passé, de l’instant présent et des futurs possibles. En tant que compositeur de 
pièces fixées sur partition, le défi est de mettre l’interprète dans une situation dans laquelle il 
lui est permis d’endosser de manière locale ce rôle décisionnaire de compositeur dans l’acte 
d’improviser. Dans le cas d’Akatastasia, performance improvisée en solo dont il sera question 
plus loin, la forme de la performance est sans cesse révisée par mes actions qui redéfinissent le 
passé, sculptent le présent et offrent des possibles futurs. Le travail de compositeur effectué 
dans Le deuil de l’empreinte est, lui, de mettre en condition l’interprète pour lui permettre 
d’improviser pendant une grosse partie de la pièce, lui donner un point de départ à partir 
duquel il doit se frayer un chemin plus ou moins long, plus ou moins saugrenu, vers un point 
d’arrivée qui va entamer la fin de la pièce. 
Une constante demeure dans tous les cas : la temporalité du jeu en direct dans laquelle 
le moment présent n’est pas encore investi d’un futur certain, contrairement aux pièces 
entièrement fixées. 
 
2.2 Le performeur 
Au moment de la performance, pour permettre à la musique de coller aux attentes du 
compositeur, un rôle devient crucial : celui du performeur, qui doit réussir à interpréter 
musicalement les envies du compositeur. Afin de bien démarquer les trois rôles de 
l’improvisateur, le terme performeur est ici spécifiquement choisi pour définir l’entité qui 
exécute physiquement les envies musicales. 
Cette terminologie nous éloigne de l’image de l’interprétation en musique : le 
performeur est ici l’actionneur de la musique qui se doit de développer un jeu répondant plus 
ou moins instantanément aux décisions du compositeur. L’instantanéité de cette relation est 




tout aussi importante que la proximité de la relation que le performeur doit développer avec le 
luthier. Le performeur est de fait placé au milieu de cette relation tripartite et son importance 
se retrouve bien sûr dans la musique qu’il exécute mais aussi dans son rapport au public. Ce 
rapport scénique est en effet une des spécificités du travail du performeur.  
De cette importance de la composante performative, notamment depuis l’avènement 
des ordinateurs personnels, le compositeur Bruce Pennycook se rappelle de l’époque où les 
systèmes interactifs et temps réel sont devenus utilisables sur scène :  
Certains compositeurs comme moi qui ont travaillé avec la musique électronique avant les 
ordinateurs, et même qui ont même parfois joué dans des groupes de rock, jazz ou 
électroacoustique/expérimentale en direct, pouvaient soudainement reconnecter leurs 
expériences scéniques avec la précision et la formalité de la programmation informatique15 
(Pennycook, 2008, p. 199).  
Ces expériences performatives se font de plus en plus nombreuses (Ostertag, 2002, 
Sangild, 2004, Schroeder et Rebelo, 2009), et ceci est l’une des raisons (en plus des avancées 
technologiques) pour lesquelles la performance électroacoustique est de plus en plus répandue 
de nos jours. L’emphase se fait bien plus sur l’aspect performatif : les gestes du performeur est 
une des composantes les plus importantes. Bien qu’il ne s’agisse pas ici pour moi de décrire de 
façon exhaustive les gestes du compositeur-performeur-luthier, il s’avère nécessaire d’élucider 
en quoi cette tripartition affecte le processus de création. 
Le geste instrumental a évolué considérablement au cours du XXème siècle. Marcelo 
Wanderley rappelle en commentaire d’une présentation de Marc Battier lors du colloque « Les 
nouveaux gestes de la musique » (Wanderley, 1997, p. 11) que des instruments tels que le 
thérémine, les ondes Marthenot ou le dynaphone ont été construits avec de nouvelles 
approches gestuelles. Nous avons dépassé la causalité mécanique en s’ouvrant au « jeu des 
forces électriques » (Wanderley, 1997, p. 19). Ce nouveau jeu expressif est dorénavant 
reconnu par la plus grande partie des publics. Claude Cadoz a catégorisé les gestes 
instrumentaux en trois gestes distincts : le geste d’excitation (la main droite du violoniste), le 
                                                
15 « Composers such as myself that had worked with pre-computer music electronics and perhaps played in rock, 
jazz or experimental live electroacoustic ensembles were suddenly able to connect these experiences with the 
precision and formality of computer programming. », traduction libre. 
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geste de modulation (la main gauche du violoniste) et le geste de sélection (le geste 
sélectionnant quelle touche du piano jouer) (Cadoz, 1988, p. 7). Cette catégorisation permet de 
modeler les caractéristiques de jeu sur l’instrument créé/modifié par le luthier. Ces notions du 
geste sont primordiales dans la relation performeur-luthier : ce dernier devra absolument avoir 
en tête ces différentes catégories car elles influenceront le travail du luthier. Ce geste reste 
évidemment d’une importance capitale pour l’instrumentiste, qu’il soit acoustique, électrique 
ou électronique, et ce autant pour l’interaction avec l’instrument qu’avec le public. Il s’agit 
d’un point fondamental car il est l’une des premières préoccupations de l’activité du luthier 
que l’on verra par la suite. Nous avons vu l’importance de l’instant dans la musique 
improvisée, et cette importance se doit d’être visible par le public à l’aide de synchronismes au 
moins assez claires pour faire comprendre l’interaction instrumentiste-instrument16. 
L’instrumentiste se doit de développer une pratique de son instrument, dans le but de la 
performance. Marcelo Wanderley cite à cet effet Jean-Claude Risset qui fait la remarque que 
« le geste de l’instrumentiste n’est pas un geste spontané, mais un geste d’expert longuement 
travaillé », avant de préciser que « la maîtrise d’un instrument requiert ainsi des milliers 
d’heures d’apprentissage » (Wanderley, 1997, p. 17). Cette finesse dont il était question plus 
haut en dépend et est donc une partie très importante du travail du performeur pour coller aux 
envies du compositeur. 
Si le geste du performeur n’est pas inné, il se doit d’être intuitif, ce qui s’apprend et se 
développe. L’apprentissage d’un instrument pourrait se voir comme une quête, jamais 
                                                
16 Cette importance peut rejoindre le phénomène de « synchrèse », défini par Michel Chion : « Nom forgé que 
nous donnons à un phénomène psycho-physiologique spontané et réflexe, universel, dépendant de nos 
connexions nerveuses, et ne répondant à aucun conditionnement culturel, et qui consiste à percevoir comme un 
seul et même phénomène se manifestant à la fois visuellement et acoustiquement la concomitance d’un 
évènement sonore ponctuel et d’un évènement visuel ponctuel, dès l’instant où ceux-ci se produisent 
simultanément, et à cette seule condition nécessaire et suffisante. La synchrèse, phénomène incontrôlable, amène 
donc à établir instantanément un rapport étroit d’interdépendance et à rapporter à une cause commune, même 
s’ils sont de nature et de source complètement différentes, des sons et des images qui n’ont souvent que peu de 
relation dans la réalité. » 
http://www.lampe-tempete.fr/ChionGlossaire.html (consulté le 02 mai 2016) 
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réellement terminée, dans la connaissance et la maîtrise de son instrument : l’expertise du 
performeur est de savoir comment sonne et réagit mon instrument et, ainsi, de connaître les 
possibilités offertes par celui-ci afin que le compositeur sache ce qui est possible ou non à 
exécuter. Savoir quel geste faire, comment le faire, pour atteindre un résultat escompté est 
alors le cœur du travail du performeur. Car ce travail ne s’agit, au final, que d’une 
retranscription musicale d’une envie et cela explique pourquoi les instrumentistes décrivent 
très souvent le son en faisant des onomatopées ou en utilisant des images non-acoustiques (par 
exemple, un son clair, creux, rond, fermé, etc...). La cherheuse Caroline Traube explique cette 
retranscription par un phénomène instinctif  : « De façon naturelle, nous associons différents 
types de sensations (visuelles, auditives, tactiles, gustatives, etc.) par la perception d’analogies 
entre les propriétés structurelles et physiques de ces sensations » (Traube, 2015, p. 34). 
Un geste expert de l’instrumentiste serait celui qui peut spontanément aller produire un 
son précisément voulu (nous ne parlons bien sûr pas seulement de la hauteur d’une note, mais 
du timbre de manière général, les nuances d’un son, son mode d’apparition, sa spatialisation, 
etc...). Cette spontanéité, dans le sens intuitif, est très importante en improvisation car elle 
permet de rester continuellement dans l’instant. Dans ma performance Il fait nuit dehors, le 
rôle du performeur est par exemple non seulement de produire plusieurs couches de sons 
(gestes d’exécution) en utilisant plusieurs instruments virtuels (gestes de sélection) mais aussi 
de moduler et spatialiser indépendamment chacune de ces couches (gestes de modulation). Ce 
niveau de complexité provient directement de l’envie du compositeur et nécessite des heures 
de pratiques du performeur pour pouvoir l’exécuter en temps réel. 
Le rôle du performeur, dans un projet de musique improvisée électroacoustique 
utilisant de la lutherie électronique développée pour ce projet, est aussi de faire des retours sur 
l’utilisation de l’instrument, d’être le testeur pendant ses heures de pratique. Il peut alors 
mettre au jour des problèmes rencontrés et donner son avis pour des développements de 
l’instrument. 
Le performeur se pose cette question : Est-ce réalisable ? C’est ici, dans cette question, 
que la relation triangulaire prend réellement forme: le compositeur a des envies musicales 
qu’il veut exécutées par un performeur ; ce dernier donne ainsi son expertise sur ce qui est 
faisable ou non. S’il n’est pas possible pour lui d’actionner tels sons, tout en manipulant 
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plusieurs paramètres sonores, c’est alors au luthier de développer un système alliant la 
musique voulue par le compositeur et la faisabilité du performeur. 
 Cette question est trop facilement minimisée ou, au contraire, peut tenir une 
importance trop grande dans le processus de création. Le premier cas de figure empêche 
d’aller au bout des possibilités que peuvent offrir l’expertise de la relation performeur-luthier 
et ne pas approfondir assez les possibilités potentielles de l’instrument, tandis que le deuxième 
cas de figure, où le développement technologique prend trop de place, fait sortir 
l’improvisateur du but musical et prend le pas sur la finalité artistique. Avant d’utiliser cette 
tripartition dans mon travail, il m’arrivait par exemple de consacrer bien trop de temps à 
développer des instruments que je ne pratiquais finalement pas assez pour développer des 
projets. Il est donc important d’avoir une relation performeur-luthier saine en gardant le 
propos artistique central grâce à une bonne direction et une constante présence du rôle de 
compositeur. Le luthier répond en effet directement à l’expertise du performeur tout en ne 
perdant jamais de vue les attentes posées par le compositeur. 
 
2.3 Le luthier 
Chez un compositeur-performeur-luthier, si la partition des rôles est rendue assez 
fluide et saine, toutes les relations entre ces rôles et leurs questionnements se font dans une 
même optique : il s’agit ici de réussir à accorder le travail effectué par chacun des corps 
d’expertise. 
J’entrevois le rôle de luthier dans le sens très large, comme celui qui s’occupe de tout 
ce qui est pré-composé : l’instrument sur lequel est jouée l’improvisation, mais aussi les 
solutions technologiques et logistiques pour améliorer la performance et les possibilités du 
performeur. Il est la personne qui poserait les couleurs sur la palette d’un peintre et choisirait 
les différents pinceaux, brosses et couteaux à sa disposition : s’il est au performeur de savoir 
comment associer certaines couleurs pour en créer de nouvelles et comment les appliquer sur 
la toile, le luthier se doit de connaître les possibilités offertes par le système qu’il met en place. 
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C’est pour cela que Richard Dudas parle de l’action de composer un instrument 
musical : « Très souvent lorsque l’on travaille avec la technologie, c’est d’abord l’instrument 
qu’il faut composer afin d’avoir une performance et donc de l’improvisation17 » (Dudas, 2010, 
p. 30). Et de la même manière, tout comme les électroacousticiens estiment que la prise de son 
est une action compositionnelle, la confection d’un instrument musical se fait dans une optique 
d’utilisation servant un produit musical : il faut voir ici la présence de l’entité du compositeur 
comme référent et directeur artistique du projet improvisé pendant la conception même du 
système qui sera utilisé. 
Ainsi, le luthier est appelé à augmenter les capacités expressives du performeur (grâce 
à ses retours notamment) en améliorant un instrument déjà existant ou qu’il crée. Cet appel du 
performeur se fait après des découvertes faites la plupart du temps lors du temps de pratique et 
ne devrait pas prendre le pas sur celui-ci, d’où l’importance de bien séparer ces deux rôles afin 
de tirer le meilleur de chacun. 
Le cas de figure le plus commun dans mon processus de création d’une performance 
improvisée est mon envie de faire jouer un paramètre supplémentaire lors de l’utilisation d’un 
son propre ou lors d’une partie spécifique de la performance. Il est alors demandé au 
performeur d’avoir une action supplémentaire, de devoir actionner un autre potentiomètre, ou 
autre contrôleur. Comme la plupart du temps, les mains du performeur sont déjà en train d’être 
utilisées sur d’autres paramètres, il est alors de la charge du luthier de trouver des solutions : il 
peut, par exemple, ajouter un capteur ou une pédale afin de faire moduler ce nouveau 
paramètre d’une autre manière, ou encore lier le nouveau paramètre avec un paramètre déjà 
utilisé, ajoutant finesse et complexité. Le luthier doit prendre ces décisions, chercher de 
nouveaux contrôleurs, écrire les algorithmes qui mettent à l’échelle plusieurs paramètres 
modifiés par un même potentiomètre, effectuer le choix des pédales d’effets associées à une 
guitare ainsi que leurs paramétrages, etc. Le choix de modifier cette guitare et de mettre à la 
disposition du performeur des objets qu’il pourra utiliser pour jouer différemment de son 
instrument devrait aussi être une de ses occupations. Cela correspond à un travail de 
                                                
17 « Very often when working with technology, it is the instrument that must first be composed in order to have 
performance, and consequently, improvisation », traduction libre. 
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confection d’instrument préparé, de la même manière que John Cage décidait d’incorporer des 
éléments dans les cordes d’un piano, ou que le musicien et luthier Yuri Landman a créé ses 
guitares électriques préparées (Landman, 2008). 
Dans cette relation performeur-luthier, le luthier doit aussi apporter son expertise sur 
des questions logistiques : comment placer les pédales d’effets pour que le performeur puisse 
y avoir accès de la meilleure façon, ou comment est-il possible de déplacer des objets dans les 
cordes d’un piano avec une main, tout en pouvant continuer à jouer de l’autre. Selon 
l’exemple du nouveau paramètre voulu par le compositeur, vu plus haut, le luthier se doit alors 
de trouver la pédale d’effet adéquate et sa place dans la chaîne de pédale actuelle (s’il n’est 
pas question de créer une nouvelle chaîne parallèle...), ainsi que son emplacement pour que le 
performeur puisse l’utiliser de la meilleure manière qu’il soit. Rappelons que dans ce type de 
performances, sans ordinateurs, le mapping multiple est impossible. 
C’est ainsi que j’ai eu à développer, dans ma performance improvisée Akatastasia pour 
guitare électrique suspendue, un système de fixation de mes pédales d’effets directement sur la 
structure du dispositif de pendaison de la guitare, dans le but de les avoir à portée de main et 
ne pas rajouter d’éléments supplémentaires comme une table. 
Lorsque le performeur utilise un ordinateur avec des contrôleurs (potentiomètres 
rotatifs ou linéaires, boutons, pads poussoirs, souris, tablettes graphiques, leap motion, etc.), le 
luthier se retrouve avec la lourde tâche de devoir rendre musicaux des instruments muets. Il 
usera alors de ses connaissances en informatique musicale afin d’offrir les meilleures solutions 
au performeur pour réaliser les idées du compositeur. C’est de cette manière, par exemple, 
qu’un de mes contrôleurs (Akai LPD8) comprenant huit boutons et huit potentiomètres a 
donné l’idée pour créer deux instruments totalement différents utilisés dans la même 
performance Il fait nuit dehors : dépendant donc à quel programme il est connecté, il sonnera 
et, surtout, sera joué différemment par le performeur.  
Garth Paine décrit ainsi les deux principaux buts de la conceptualisation de nouveaux 
instruments et interfaces musicales : 
Premièrement, l’instrument doit améliorer la performance et permettre au musicien de pouvoir 
nuancer au maximum son propos musical d’une manière impossible avec les interfaces déjà 
existantes ou avec le couple souris-clavier de l’ordinateur ; deuxièmement il doit préciser la 
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communication avec le public en mettant en évidence l’énergie et l’intention du performeur 
permettant ainsi d’engager le public dans les qualités de l’instantanéité de la performance : en 
d’autres mots, dans le rituel de la performance18 (Paine, 2009, p. 149). 
C’est alors dans une relation très proche que le performeur et le luthier développent 
après un grand nombre d’heures de pratique d’une part et de programmation d’autre part, un 
ou des instrument(s) permettant de réaliser de la manière la plus instinctive la musique désirée. 
Par exemple, si la performance demande à ce que l’on puisse gérer la hauteur de plusieurs 
éléments musicaux simultanément, tout en contrôlant leur volume, ou bien si l’on veut pouvoir 
manipuler différents paramètres de la spatialisation en temps réel tout en continuant à jouer, le 
luthier doit être capable d’offrir les manières de réaliser ces actions. 
L’utilisation de l’informatique dans une performance implique aussi un certain nombre 
de possibilités nouvelles, notamment dans le champ des éléments, musicaux ou non, pré-
composés. La première venant à l’esprit est l’utilisation de pré-réglages. Si l’on reprend 
l’exemple des pédales d’effets pour guitare, dans lequel chaque paramètre doit être changé à la 
main les uns après les autres, l’informatique permet non seulement de pouvoir effectuer ces 
changements simultanément (sur des modules d’effets dans un logiciel, par exemple) avec un 
seul bouton, mais il permet en plus de pré-programmer plusieurs paramétrages pouvant 
correspondre à des univers musicaux différents et de les rappeler plus tard dans le cours de la 
performance. La manière d’appeler dynamiquement ces pré-réglages, ou même d’être capable 
de sauvegarder un ensemble de réglages trouvé pendant l’improvisation afin de le rappeler 
plus tard serait du ressort du luthier ici. Lors de la préparation de la performance Il fait nuit 
dehors, cette possibilité m’a permis de créer des univers musicaux pré-pensés par le chapeau 
de compositeur et facilement actionnable lors de la performance, sous les mains du 
performeur. Pressentant que je voudrais certainement rappeler certains sons ou idées 
développés au cours de la performance, sans forcément être conscient de cette envie, je me 
                                                
18 « to increase performability, allowing the musician to nuance musical outcomes in a way not possible with 
existing interfaces or using the mouse-keyboad computer interface » et « to increase communication with the 
audience, displaying something of the energy and intent of the performer, providing a conduit for engagement in 
the real-time quailities of the performance : in other words, the ritual of performance », traduction libre. 
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suis mis à développer des outils de pré-réglages me permettant cela. Je n’aurais certainement 
pas fait cette demande, car inconsciente, si le luthier avait été une tierce personne. 
Une composante informatique dans un contexte de performance improvisée permet 
aussi une utilisation dynamique de séquences musicales pré-composées. Si certaines personnes 
voient l’utilisation de tels matériaux comme étant une hérésie pendant une performance 
improvisée, cela n’est pas le cas de George Lewis qui estime que la possibilité de pouvoir 
joindre des élements composés et improvisés est l’un des éléments les plus excitants dans 
l’incoporation de la technologie dans une performance improvisée : « Cela rend nécessaire 
l’idée que toute personne jouant la pièce possède une responsabilité accrue sur le succès 
formel de la pièce. [...] Vous devez écouter pour tirer quoi que ce soit d’une intéraction19. » 
(Roads, 1985, p. 85-86). De la même manière, je vois la jonction de parties composées à 
l’improvisation comme une contrainte, un guide, supplémentaire qui permet d’enrichir le 
discours du performeur (il n’est en aucun cas question de faire croire que cette partie est jouée 
en direct et de tromper le public). 
Le luthier peut alors être ici considéré comme un directeur technique du projet. Son 
rôle peut être vu comme une sorte de Réalisateur en Informatique Musicale (R.I.M) dans la 
vision de l’IRCAM : un assistant musical à la technologie pour le compositeur qui donne des 
solutions technologiques pour la création d’une œuvre musicale. La musicologue Laura Zattra 
résume le rôle du R.I.M :  
[Il] montre au compositeur les capacités de tel ou tel outil, application, effet sonore [...], lui 
communique les résultats les plus récents de la rechercher informatique, traduit ses idées 
artistiques dans un langage admissible par l’ordinateur et réalise les opérations techniques, 
permettant la concrétisation de ces idées et leur finalisation au sein d’une œuvre musicale 
(Zattra, 2013, p. 113).  
Cela synthétise parfaitement le rôle du luthier dans ma tri-partition. 
 
                                                
19 « It also makes necessary the idea that everyone performing the piece has increased responsibility for the 
piece’s formal succes. [...] You have to listen to get anything out of an interaction. », traduction libre. 
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2.4 La relation tripartite, une union d’expertises 
Dans le contexte d’une performance improvisée (électroacoustique notamment), les 
trois rôles de compositeur, performeur et luthier peuvent être concentrés dans la même 
personne et cela ne rend pas forcément la discussion plus facile. Nous avons ici démontré 
l’interrelation entre les trois rôles en décryptant leur impact sur le processus de création. Le 
compositeur est le référant musical et doit être ancré dans l’Instant, évaluant continuellement 
d’où provient la musique, où est la musique et où va la musique. Il est le guide qui donne des 
instructions au performeur qui, avec ses actions, exprime les intentions musicales du 
compositeur. Pour faire cela, il utilise des instruments ou interfaces qui, reliés à du matériau 
musical par le luthier, deviennent instruments de musique à part entière comportant des modes 
de jeux et des façons de faire demandant que le performeur développe des réflexes, des gestes 
experts et intuitifs qui lui permettent de coller au plus prêt aux envies du compositeur qui 
continue, au même moment, à redéfinir la musique qui se redessine à chaque instant qui passe. 
Cette tripartition des rôles sera utilisée pour préciser le processus de création des 
œuvres accompagnant ce mémoire. 
 
 
III. Points de vue sur l’improvisation : source et 
motivations 
 
3.1 Adopter le risque et l’imprévu 
La musique n’est pas le seul moyen de retraçer mon intérêt vers l’improvisation. Des 
concepts plus généraux, souvent extra-musicaux, m’ont en réalité rapproché d’une certaine 
façon de penser l’acte de création. D’ailleurs, une musique ne m’est pas plus appréciable si 
elle intègre l’improvisation : je ne tiens pas à ériger l’improvisation comme une esthétique, ni 
à induire que son écoute devrait être différente. De facto, je ne me suis jamais senti obligé de 
préciser la nature improvisée de ma musique. Jamais je n’ai voulu dire : « Tout est improvisé » 
comme l’annonce d’un supposé exploit, ou pire encore, comme une excuse20. De mon point de 
vue, l’improvisation est plutôt la façon logique et naturelle de lier la temporalité inhérente à la 
composition, au doute, à l’erreur, au plaisir, à la découverte et à l’expérimentation. 
La fixation de la musique peut parfois poser problème et la performance est souvent un 
moment de remise en question pour un compositeur, allant de la simple envie d’un remixage 
d’une partie d’une pièce électroacoustique jusqu’à la volonté de refaçonner la forme d’une 
œuvre. C’est pourtant ce qui est traditionnellement attendu d’un compositeur : faire des choix, 
formels notamment, généralement avant la création de la pièce afin de les fixer sur partition ou 
sur support. Cependant, décider de ne pas fixer tel paramètre ou tel aspect formel est un choix 
compositionnel tout aussi fort qui revient à créer une situation permettant la surprise en 
adoptant le risque et l’imprévu lors du délicat moment de la performance. D’ailleurs, ma 
production s’est de plus en plus teintée de cette ouverture par rapport à la performance voulant 
ainsi rendre compte plus justement et musicalement de son contexte qui est la plupart du 
temps imprévu : nous ne savons pas toujours comment sonne une salle dans laquelle nous 
                                                
20 L’objet écouté étant ici fixé et retransmis. Par contre, l’annonce d’une composante ou d’une nature improvisée 




allons jouer, tout comme nous ne savons pas si le public sera nombreux et/ou réactif ou bien 
dans quel état la pièce jouée avant la notre (si c’est le cas) laissera le public, etc.  
L’improvisation s’est alors graduellement imposé lorsque j’ai décidé d’assumer cette 
envie de me surprendre en mettant d’autres musiciens, ou moi-même, dans des situations 
propices à l’expression musicale dans l’instant, les laissant ou me laissant face au risque de 
l’improvisation. Et ce grâce à la création de programmes de guide d’improvisation ou de 
sections fixées sur lesquelles improviser. Cette envie a été motivée, comme je l’expliquais 
plus haut, essentiellement par des motivations extra-musicales qui, traduites dans le domaine 
musical, m’ont fait réfléchir sur la forme et la temporalité de la musique. 
 
3.2 Des influences extra-musicales 
L’envie d’intégrer l’improvisation dans mon discours musical s’est nourri de lectures 
traitant du hasard et de l’aléa (Eco, 1965, Merleau-Ponty, 1976), des organismes et 
organisations du vivant (Morin, 1985), de la temporalité (comme vu plus haut avec l’Intuition 
de l’instant, de Gaston Bachelard) et d’autres sujets plus ou moins connexes. Cependant, ma 
nature musicienne a fait en sorte que ces lectures se fassent toujours selon le prisme musical. 
Ainsi, même si Edgar Morin ne parle pas de musique, ni même d’art, lorsqu’il discute à 
propos de l’adaptation de l’être vivant, je ne peux m’empêcher de faire une analogie à une 
situation d’improvisation à plusieurs et d’en tirer des idées à transposer dans des projets 
musicaux : 
L’adaptation nous apparaît comme l’effet de l’aptitude d’un être vivant, non seulement à 
subsister dans des conditions géophysiques données, mais aussi à constituer des relations 
complémentaires et/ou antagonistes avec d’autres êtres vivants, à résister aux 
concurrences/compétitions, et à affronter les évènements aléatoires propres à l’éco-système 
dans lequel il s’intègre. Étant donné que l’éco-système n’est ni rigide, ni invariant, il apparaît 
également que l’adaptation varie et se transforme, et que la notion d’adaptation elle-même varie 
et se transforme (Morin, 1985, p. 50). 
Ici, Edgar Morin pourrait bien parler de musiciens (les êtres vivants) évoluant dans un 
ensemble (les conditions géophysiques) en train de faire de la musique improvisée (l’éco-
système), ce qui exprime très justement mon sentiment lorsque je suis en situation 
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d’improvisation collective ou lorsque j’invite un groupe de musiciens à improviser ensemble, 
comme dans Ignis Fatuus (Solis). Mais qui plus est, dans un chapitre sur la « complexité 
vivante », il parle du hasard et de l’erreur de manière biologique et anthropologique, et me 
renvoie justement vers le rapport d’un performeur face à son propre jeu et à celui des 
musiciens qui l’entourent : 
C’est sous les auspices du hasard que la pensée biologique est en train d’élaborer sa propre 
version du tétragramme ordre/désordre/interactions/organisation, dans le sens où elle met au 
cœur du problème de l’organisation vivante les jeux/combinaisons du hasard et de la nécessité. 
[...] Désormais le hasard et la nécessité ne peuvent plus être ni opposés, ni juxtaposés. Ils se 
renvoient l’un à l’autre. Ainsi c’est là où s’impose le plus grand déterminisme que règne le plus 
grand hasard (Morin, 1985, p. 368). 
Ces combinaisons du hasard évoquent les possibilités d’un futur musical qui est sans 
cesse décidé par nos actions dans le jeu improvisé. Lorsque le hasard entre en jeu, l’erreur peut 
prendre plusieurs formes et peut être perçue dans chaque conséquence du hasard. Alors, cette 
rétroaction du hasard et de la nécessité rappelle cette position d’acceptation de l’accident où la 
nécessité est celle de ne voir en l’erreur qu’une tentative d’évolution de la musique. Encore 
ici, je ne peux que tisser le lien entre la pensée de Morin et l’acte d’improviser lorsqu’il écrit : 
L’organisation vivante est capable de détecter, corriger, contourner, manipuler, et à la limite, 
en se révolutionnant elle-même, révolutionner l’erreur. Elle est capable de faire d’erreur vertu, 
puisque l’erreur devient le stimulant d’une réorganisation originale ou d’une découverte 
créatrice (Morin, 1985, p. 369). 
Ce sont de ces références que m’est venue naturellement l’envie d’improviser dans 
mon domaine, la musique. En effet, la translation musicale peut se faire somme toute 
naturellement encore, dans un contexte d’improvisation : le hasard, l’aléa, peut entraîner une 
erreur21 qu’un être vivant (musicien) se doit d’intégrer comme une composante de son éco-
système (sa musique). Nous verrons au prochain chapitre, dans lequel je présente plus en 
détail les œuvres accompagnant cette recherche, que ces concepts sont présents dès le début du 
travail d’une nouvelle pièce ou performance, et ne cessent de questionner ma pratique, mon 
processus de création et mon rapport même à l’œuvre en cours de gestation. 
                                                
21 Qu’Edgar Morin définit comme « le problème clé pour une organisation et une action dont la première 
nourriture est l’information » (MORIN, 1985, p. 368). 
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La notion d’accident chez G. Bachelard, développée précédemment, se retrouve à mes 
yeux beaucoup dans la notion de l’erreur chez E. Morin, à la différence que l’accident est 
considéré chez Bachelard de manière dynamique, selon l’instant. Bachelard décortique ainsi la 
temporalité, chère au musicien : « On se souvient d’avoir été, on ne se souvient pas d’avoir 
duré » (Bachelard, 1931, p. 34). On retrouve cette idée de perte de perception du temps face à 
la perception des évènements lorsqu’Erick D’Orion nous confiait que son improvisation était 
une succession de moments où le temps n’apparaissait plus. Ainsi, que ce soit du point de vue 
de l’auditeur/spectateur que celui du performeur, ce principe de souvenir et l’importance de 
l’action de la mémoire régit la perception de toute œuvre temporelle. Et ce de manière d’autant 
plus juste que Bachelard laisse de côté la perception de la durée, souvent dilatée à l’écoute 
d’une œuvre musicale, pour marquer l’importance de l’avancement du temps comme une 
succession d’évènements qui, en se succédant, viennent modifier la perception de ceux passés. 
M. Merleau-Ponty retranscrit d’ailleurs très justement un schéma (figure 1) mettant en 
évidence le fait que « le temps n’est pas une ligne, mais un réseau d’intentionnalités » 
(Merleau-Ponty, 1976, p. 477). 
 
  
Figure 1 : Ligne horizontale : série des « maintenant ». 
Lignes obliques : Abschattungen (rétention) des mêmes « maintenant »vus d’un « maintenant » 
ultérieur. 
Lignes verticales : Abschattungen successives d’un même « maintenant ».  




Ce principe de réseau d’intentionnalités stimule ma conception du temps et conditionne 
mon travail en tant que compositeur, performeur et luthier en redéfinissant mon rapport à 
l’évènement, au geste et à toutes actions d’apparence ponctuelle mais qui, avec cette 
conception, place ces actes éphémères dans un rapport d’importance à la forme globale. De 
cette vision de la temporalité, où l’évènement musical décidé par le musicien (compositeur 
et/ou performeur) est en constante redéfinition par rapport à elle-même, l’improvisation 
comme conception musicale dans l’instant et retour à la temporalité du jeu en direct s’impose 
à mon avis comme la seule manière de réellement coller à une temporalité que l’auditeur 
expérimente : s’il est en effet impossible de recréer cette disposition de rétention 
d’évènements par la mémoire dans un travail en studio pendant lequel un moment A est une 
succession de rétentions de ce même moment que l’on a expérimenté pendant des heures. Il est 
d’ailleurs pratique commune lors de la composition d’une pièce acousmatique de faire une 
pause, de revenir en studio et de réécouter la pièce jusqu’au moment sur lequel on travaille : 
c’est ici la seule manière de tenter de recréer l’action de la mémoire qu’un auditeur aura en 
écoutant la pièce pour la première fois. 
L’improvisation devient alors la pratique musicale dans laquelle la perception du temps 
n’est pas tronquée, dans laquelle elle est belle et bien réelle car correspondant avec une vérité 
vécue. Qu’elle soit entièrement libre comme dans Akatastasia, performance qui ne contient 
aucune forme pré-établie, ou bien guidée comme dans les performances effectuées avec 
l’Ensemble ILÉA ou comprise dans une pièce qui donne un point de départ et/ou un point 
d’arrivée, l’improvisation rend le futur direct indéterminé, où la vérité n’est pas donnée mais 
est à construire. Un futur incertain place l’improvisateur dans un rapport différent de l’instant 
et une conscience active de celui-ci est requis afin de pouvoir le placer constamment dans la 
continuité des instants précédents. Dans le cas d’une œuvre fixée, ce travail de conscience des 
instants par rapport à la mémoire du passé musical de la pièce est fait en amont, en studio. 
Michel Ratté, musicien et philosophe, synthétise ces visions de la forme et de la 
temporalité en affirmant : 
Tourner le tout vers la partie veut dire réinterpréter tous les détails d’un point de vue formel, 
c’est à dire voir comment les parties sont investies du sens du tout et comment le tout est réalisé 
processuellement dans des “moments” qui ne sont rien d’autre que ces parties qui disent 
 
30 
d’emblée quelque chose sur le tout. [...] Dans sa conjonction avec le tout, chaque partie est 
aussi une nouvelle perspective sur le tout (Ratté, 1999, p. 175-176). 
Ces citations illustrent très bien toutes ces références qui ont définitivement modifié en 
moi le travail de musicien, par son rapport à la production même (et ses particularités en 
studio, sur scène, sur partition) mais aussi par son rapport à la forme, du micro (un geste, un 
son) au macro (une œuvre). Mon rapport à la temporalité a changé : un évènement n’est 
jamais fixé, il se définit par ce qui l’entoure et se modifie d’ailleurs constamment à chaque 
succession de nouveaux évènements. C’est en ayant cela en tête que j’ai demandé aux onze 
performeurs de Ignis Fatuus (Solis), pièce pour dix oscillateurs et une table de mixage, de 
toujours entamer la partie centrale de la pièce (improvisée suivant un programme de guide 
diffusé sur des écrans qu’ils sont seuls à voir) en ayant une conscience aiguë du chemin 
parcouru lors de la première partie de la pièce. Cette dernière, bien qu’étant fixée, est très libre 
en terme de tempo et peut être jouée très lentement ou assez rapidement. Dans le grand 
nombre de répétitions, la durée de cette première partie pouvait parfois passer du simple au 
double et il était très intéressant de voir la dynamique de l’improvisation changer du tout au 
tout, en réponse à cette première partie. Le programme de guide utilisé ici, et qui sera étudié 
plus loin, leur imposait des « instants de synchronismes » qui leur permettaient de ne pas se 
perdre dans l’improvisation libre et de créer des points distincts sur lesquels ils pouvaient 
prendre appui pour construire l’avenir musical. 
De ces modèles extra-musicaux s’est dégagé l’évidence que l’action musicale (la 
composition, tout comme l’exécution) est toujours mouvante. Si j’aime d’ailleurs toujours 
autant produire de la musique fixée, la mise en situation dans laquelle un ou des 
performeur(s)22 peuvent se surprendre est un aspect que je peux maintenant expliquer et 
assumer comme un choix de compositeur. Il m’apparaît intéressant de mettre en position de 
prises de décisions et de surprise des performeurs, afin de permettre, en somme, de se rendre 
compte que l’on se trouve dans un « réseau d’intentionnalités ».  
                                                
22 Un compositeur à la table de mixage pour la diffusion d’une pièce acousmatique totalement fixée, un interprète 
de musique fixée sur partition, un ou des improvisateurs, etc. 
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Cet aspect est maintenant un désir tellement ancré en moi qu’il se manifeste toujours 
d’une façon ou d’une autre dans l’élaboration de ma production musicale incluse dans cette 
recherche23. J’ai appris, à l’image d’un improvisateur, à l’accepter, à m’y adapter et à évoluer 
avec à l’intérieur de mes projets.  
                                                
23 Le schéma qu’expose d’ailleurs Merleau-Ponty peut aussi très bien se lire d’une manière plus macroscopique, 
où A, B et C représentent les œuvres, ou productions, d’un créateur et où le regard sur celles-ci change en 
fonction de l’avancement du temps. 
 
 
IV. Approches de l’improvisation dans ma production 
Ce chapitre démontre en quoi les concepts développés précédemment s’intègrent au 
corpus d’œuvres soumis avec ce mémoire. Il sera découpé en fonction des différentes 
approches de ces concepts dans la musique créées pour ce projet de recherche-création. Nous 
verrons tout d’abord la notion de séquence-jeu qui donne à l’improvisation une fonction de 
matériau sonore en musique électroacoustique afin de retrouver cette temporalité du jeu en 
direct dans des pièces fixées. Nous discuterons ensuite des concepts d’œuvre ouverte et de 
comprovisation, méthodes d’incorporation de l’improvisation et ses concepts dans mes pièces 
mixtes qui utilisent à la fois de la musique fixée sur partition et de l’improvisation. Les 
troisième et quatrième parties seront, elles, entièrement consacrées aux performances 
improvisées que j’ai effectué, tout d’abord en détaillant mes performances en solo, avec 
ordinateur ou sans, puis mes improvisations en collectif en discutant principalement du travail 
effectué en tant qu’improvisateur et directeur artistique avec l’Ensemble ILÉA. 
Il sera question ici de démontrer l’utilisation de l’improvisation dans ces pièces et les 
moyens usés pour incorporer le risque et l’imprévu sur scène en créant des situations propices. 
Nous confirmerons également comment la tripartition des rôles de compositeur-performeur-
luthier s’organise dans la pratique. 
 
4.1 La séquence-jeu, l’improvisation comme matériau 
La notion de « séquence-jeu » est apparue dans les années 1970 chez le compositeur 
Guy Reibel, lors de son enseignement de la musique acousmatique au Conservatoire de Paris. 
En théorisant cette pratique dans l’ouvrage Les musiques électroacoustiques (1976), utilisée 
depuis les prémices de la musique concrète24, Guy Reibel proposait « une alternative à 
l’écriture par montage d’objets sonores ou de l’utilisation de trames informes ou 
lancinantes » tout en « redonnant vie au geste instrumental » (Dufour, 2015, p. 9). Son 
                                                




utilisation en studio est héritée de la conception bipartite du travail de composition 
électroacoustique telle qu’elle est vue par les premières générations de compositeurs et qui 
consistait à premièrement produire un panel de matériaux sonores pour ensuite composer avec 
ceux-ci à l’aide des techniques de manipulation, de montage et de mixage (Tremblay, 2012, 
Chion, 1982). L’idée est alors de se munir d’un corps sonore, acoustique ou électronique, qui 
souvent nécessitait une intervention de lutherie25 et d’apprendre à en jouer pour mettre en 
évidence certains paramètres du son. Une fois cet apprentissage effectué, par le performeur, il 
s’agit alors d’enregistrer un jeu improvisé sur ce corps sonore. L’enregistrement qui peut 
parfois durer plusieurs minutes est alors considéré comme un matériau sonore à utiliser dans la 
composition, à la différence qu’il est porteur de plusieurs paramètres typiques du jeu 
instrumental tels que « des inflexions, des nuances, des élans, des profils mélodiques, 
rythmiques et dynamiques » (Dufour, 2015, p. 10), mais aussi les hésitations, les erreurs et les 
flottements typiques du jeu effectué en direct. 
L’improvisation est donc, par l’entremise de la séquence-jeu, partie intégrante, depuis 
ses débuts, de la musique acousmatique. J’utilise la technique de la séquence-jeu de manière 
systématique dans la production de mes matières sonores, et l’une des raisons à cela est que la 
position d’improvisation en studio est devenue la plus naturelle pour moi. Ma méthode 
d’utilisation de la séquence-jeu n’est pas différente de celle communément utilisée par la 
majorité des compositeurs de musiques acousmatiques, si ce n’est dans l’attention particulière 
donnée au caractère improvisé et dans la systématisation de son utilisation. Il est en effet 
devenu une habitude pour moi de sortir mes instruments (contrôleurs) dès que je me retrouve 
dans une position de travail en studio. Si cette technique est toujours aussi présente dans mon 
travail (notamment dans la composition de l’électronique de mes pièces mixtes The Art of 
Almost et Le deuil de l’empreinte), j’ai décidé que la meilleure manière pour moi d’illustrer ce 
travail de composition est de parler des premières minutes de la pièce Prendre la tangente, 
composée en 2015, avant ma maîtrise, car elles ne contiennent que des séquences-jeu que j’ai 
                                                
25 Dans le cas de la musique acousmatique, la confection de ce corps sonore est un travail de lutherie. Par 
exemple, la recherche du matériau adéquate de billes ainsi que leur nombre à placer dans un bol en métal, afin 
d’atteindre le son voulu selon un mode de jeu (mouvement circulaire du bol, par exemple). 
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non seulement superposées entre elles mais pour lesquelles j’ai usé de la technique de studio 
de ré-enregistrement multipliste (overdubbing, en anglais), largement utilisée dans le monde 
de la musique « pop »26.  
La pièce commence par une première séquence-jeu jouée sur un programme de 
variation de vitesse que j’ai développé pour l’improvisation et qui, ayant été développé pour 
être jouable en temps réel, peut être considéré comme un instrument dans ce sens où je peux 
réellement réagir instantanément, ce qui aura son importance lorsque je dois ré-enregistrer une 
voie en « accompagnement » d’une précédemment jouée. Cette première séquence-jeu qui 
dure plus d’une minute est rejoint par une deuxième voie, à la 47ème seconde, jouée sur le 
même programme et enregistrée avec la technique de ré-enregistrement. La minute qui suit est 
composée de cette même première voie improvisée et superposée cette fois avec une prise de 
son de doigts et ongles frottant une table en bois (captée par deux microphones de contact 
placés sur cette même table, donnant une image stéréo). Ce rapport sera ensuite inversé 
lorsque, à la 3ème minute, une séquence-jeu est enregistrée sur le programme de variation de 
vitesse en superposition d’une séquence-jeu pré-enregistrée avec les microphones de contact. 
L’explication de cette approche de superpositions d’improvisations me permet aussi de 
parler de la séquence libre de la pièce pour flûte et électronique octophonique, The Art of 
Almost, qui de 3’40” à 6’23” demande à l’interprète de jouer librement par-dessus un 
continuum électronique qui est une longue séquence-jeu constituée de modulations d’une 
nappe. À la manière de mon travail en studio, je demande à l’interprète de s’immiscer 
librement en direct dans cette séquence-jeu pré-enregistrée en jouant des gestes pré-composés 
sur sa flûte et en activant à l’aide d’une pédale MIDI des interventions électroniques. Je 
demande à l’interprète de peser ses interventions et de trouver les bons moments sur lesquels 
intervenir. Ce rapport de dualité est accentué par l’effet d’une commande extérieure27 (side-
                                                
26 Cette technique consiste à enregistrer une première voie (traditionnellement, la batterie en musique « pop »), 
puis à enregistrer une deuxième en écoutant la première (la basse enregistrée en écoutant la batterie, par 
exemple), et ainsi de suite, chaque nouvelle voie se superposant sur les autres. 
27 Technique qui permet d’utiliser un signal externe comme déclencheur d’un effet sur un autre signal. Dans The 
Art of Almost, les interventions du flûtiste viennent compresser la nappe électronique continue. 
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chain, en anglais) que ces interventions appliquent en direct sur ce matériau pré-conçu par 
improvisation en studio. 
S’il est vrai que l’on peut percevoir un jeu en direct et improvisé, il n’est pas question 
pour moi, comme je l’expliquais au début du chapitre 3, de les rendre audibles. Néanmoins, 
l’improvisation y est fondamentale : je n’aurais pas pu, dans un contexte de composition « en 
différé », produire ces mêmes trois minutes de musique dans Prendre la tangente, avec ces 
synchronismes parmi ces moments où les deux voies se cherchent. Je n’aurais pas non plus osé 
certains gestes trop abruptes s’ils ne m’étaient pas venus instinctivement dans les doigts en 
réaction à un passage tout juste passé et que je juge, dans le moment du jeu et selon l’intuition 
de l’instant. Cela vient aussi impliquer l’instinct chez l’interprète de The Art of Almost en le 
mettant dans ce même rapport de réaction en duo avec une séquence-jeu. 
Là réside bel et bien, pour moi, l’intérêt de la séquence-jeu comme production de 
matériaux musicaux complexes usant de l’improvisation où le compositeur-performeur, grâce 
à un travail en amont du luthier, est capable d’aller dans des chemins qu’il n’aurait sans doute 
pas emprunté avec le recul du travail de montage de sons isolés en différé. Le montage à 
postériori est cependant toujours possible dans le contexte de la composition d’une pièce 
acousmatique utilisant des séquences-jeu (comme Prendre la tangente) et nous aurions tort de 
nous en priver car il n’est nullement question ici de cristalliser une improvisation mais bel et 
bien de créer du matériau musical élaboré à l’aide de cette pratique. Ce même matériau est 
ensuite, à l’image de tout autre matériau sonore, disponible pour manipulations, montages et 
mixages. Dans le cas de Prendre la tangente, le mixage des différentes voies, ainsi que de 
l’égalisation ont été utilisés. Ajouté à cela, il y a eu rajout de matière sonore (notamment à 
1:10 et à 2:03). Nous sommes donc bel et bien dans un travail de composition d’une musique 
fixée. 
 
4.2 L’improvisation dans la partition : œuvres mixtes 
L’intégration de l’improvisation dans une œuvre utilisant le support de la partition, se 
retrouve dans deux concepts que nous définirons ci-bas, tout en présentant leur utilisation dans 
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mon travail : la comprovisation et l’œuvre ouverte. Ces concepts permettent d’incorporer 
l’improvisation dans le processus de création et de fixer ainsi ses résultats sur partition, mais 
aussi d’incorporer l’improvisation dans la performance en la rendant disponible à l’interprète 
dans la partition.  
 
4.2.1 Comprovisation 
Le terme « comprovisation » ne semble pas avoir de définition précise et admise par 
tous. S’il lie les termes « improvisation » et « composition », son utilisation reste floue : 
Richard Dudas, dans son article qui possède pourtant un titre utilisant ce terme, n’en donne 
pas une définition et, sans même l’utiliser dans le corps du texte, semble vouloir l’utiliser pour 
parler d’improvisation composée28, ainsi que de toute situation présentant « une balance entre 
composition et improvisation en ce qui concerne une performance interactive utilisant de 
l’électronique et des systèmes musicaux informatiques29 » (Dudas, 2010, p. 29). Cette 
comprovisation est pluôt vue comme l’ensemble des cas de figures où improvisation et 
composition se lient : la « composition » d’un instrument sur lequel improviser (travail du 
luthier) et l’improvisation pour créer du matériau pré-compositionnel (la séquence-jeu). Loin 
de cette conception imprécise qui ne révèle que le flou de la frontière entre improvisation et 
composition, le compositeur Pierre Michaud, de son côté, définit la comprovisation comme un 
processus de création qu’il rapproche du processus de création en danse. Ce processus 
commence par la communication d’une idée première qui est suivie ensuite par un travail 
exploratoire autour de cette matière première en utilisant des improvisations dirigées avec le(s) 
interprète(s)30. À la suite de celles-ci, il y a « sélection et mémorisation des séquences 
travaillées », puis une mise en forme de ces séquences. (Michaud, 2016, p. 85) Le but est bien 
                                                
28 « Composed improvisation », en anglais dans le texte, traduction libre. 
29 « The balance between composition and improvisation with respect to interactive performance using electronic 
and compuster-based music systems », traduction libre. 
30 Cette pratique est devenue courante avec l’intérêt des compositeurs pour les nouveaux modes de jeux 
instrumentaux où la consultation avec l’instrumentiste est devenue nécessaire. 
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de mettre en forme et de produire un support (partition) dans lequelles se retrouvent des 
séquences générées à l’aide l’improvisation, sélectionnée et mise en forme. Ce processus de 
création donne de l’importance à l’interprète et à son jeu spécifique, nous verrons d’ailleurs 
que les pièces utilisant la comprovisation sont dans un certain sens créées sur mesure pour ces 
interprètes. Nous pouvons aussi faire un rapprochement avec le travail de séquence-jeu du 
compositeur électroacoustique : il s’agirait ici d’un travail se rapprochant en une fixation 
d’une séquence-jeu (possiblement traitée par manipulations) à la différence que cette fixation 
est symbolique (partition), et non concrète (sonore). C’est comme si nous avions le 
compositeur-performeur, créateur de séquences-jeu en studio, qui allait sur scène pour 
reproduire ces mêmes séquences-jeu en direct, après une sélection et une mise en forme de 
celles-ci31. C’est à cette définition que je référerai lorsque je parlerai de « comprovisation ». 
 
4.2.2 Œuvre ouverte 
Lorsque l’œuvre ouverte a été conceptualisée par Umberto Eco, en 1962, l’auteur 
énumère en ouverture de son livre des exemples dans la musique instrumentale32. En effet, les 
compositeurs usent de l’aléatoire dans leurs œuvres depuis déjà plus d’une décennie et 
Umberto Eco viendra mettre un nom, par la suite adopté par les musiciens, à cette pratique. Si 
la comprovisation installe l’improvisation dans le processus de création, la fixant ainsi sur 
partition, le concept d’œuvre ouverte incorpore l’improvisation à la partition accordant cette 
« extraordinaire liberté » au performeur (Eco, 1965, p. 15). Ce genre d’œuvre place le 
performeur dans une position de choix de la structure : il peut être invité à agir sur 
l’enchaînement narratif de l’œuvre, sur la durée de ses interventions ou sur la combinaison de 
sections pré-composées. L’important est de noter ici la potentialité d’une œuvre ouverte car si 
                                                
31 Ce processus s’apparentant à une performance électroacoustique non-improvisée. 
32 Klavierstück XI (1956) de Karlheinz Stockhausen, Sequenza pour flûte seule (1958) de Luciano Berio, Scambi 
(1957) d’Henri Pousseur et la Troisième sonate pour piano (1957) de Pierre Boulez. Je voudrais rajouter à cette 
liste Imaginary Landscape n°4 (1951) de John Cage, sa première composition utilisant essentiellement le concept 
de hasard et de chance. 
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une œuvre musicale est par tradition une « réalité sonore que l’auteur organise de façon 
immuable », elle « ne constitue pas des messages achevés et définis, des formes déterminées 
une fois pour toute » dans le cas d’une œuvre ouverte (Eco, 1965, p. 16). Cette potentialité se 
retrouve alors dans un champ de possible mis à la disposition de l’interprète. 
Selon la tripartition compositeur-performeur-luthier, l’interprète possède alors, pour 
l’entièreté de la pièce ou pour une ou des parties de celle-ci, le rôle de compositeur. Celui-ci 
n’étant plus seulement l’entité performative mais aussi celle qui vient prendre des décisions 
dans le phénomène musical.  
 
4.2.3 Concepts de comprovisation et d’œuvre ouverte dans mes pièces 
mixtes 
Les concepts de comprovisation et d’œuvre ouverte sont intégrés à divers degrés au 
seins des processus de création de trois pièces créée lors de ma maîtrise : The Art of Almost 
pour flûte et électronique, Le deuil de l’empreinte pour harpe et électronique et Ignis Fatuus 
(Solis) pour dix oscillateurs et une table de mixage. 
La composition de The Art of Almost n’a pas utilisé la comprovisation : la partition 
ayant été confectionnée sans l’intervention d’instrumentiste. Cette partition a d’ailleurs été 
jouée par trois flûtistes33 différents qui ont reçu la partition telle quelle. The Art of Almost 
reprend cependant un concept de liberté du performeur que j’avais entamé dans Éloge de 
quatre lenteurs (pour piano et électronique, 2013) et correspond au concept d’œuvre ouverte 
dans le sens où l’interprète ne doit pas s’adapter à l’électronique et où il est totalement libre 
face au temps de silence entre les gestes et phrases présentes dans la partition, ainsi que face 
au tempo utilisé pour jouer ces phrases. En effet, dans cette pièce, c’est l’électronique qui 
s’adapte au jeu de l’interprète : ce dernier décide à l’aide d’une pédale MIDI de faire avancer 
la pièce au moment qu’il juge opportun (ici, nous le retrouvons porter le chapeau du 
                                                




compositeur). Cette méthode, largement utilisée en musique contemporaine, connait 
récemment des alternatives visant à automatiser les interactions entre instrumentiste et 
système informatique, notamment par la technologie des descripteurs audio qui, numérisant 
les propriétés des sons produits par l’interprète (hauteur, intensité, etc.), permet de « créer une 
interaction directe entre la performance du musicien et le dispositif électroacoustique » 
(Doneux, 2015, p. 2). Cependant, la technologie de la pédale me permet facilement d’avoir 
accès à cette liberté temporelle de l’instrumentiste. L’interprète est, lors des répétitions, 
activement invité à attendre avancer de faire avancer la pièce et d’écouter l’électronique se 
déployer afin de se rendre compte de la potentialité que l’œuvre possède. Cette dernière est 
composée pour continuer en attendant l’action de l’interprète pour passer à la suite, il peut 
donc ainsi donner une version très lente et contemplative ou, à l’inverse, une interprétation 
plus rapide et violente34. Du fait que le phénomène musical se retrouve dans les mains de 
l’interprète, je perçois l’improvisation comme une part de The Art of Almost faisant en effet 
porter à l’interprète les chapeaux de compositeur et de performeur. Jérémy Chignec, un des 
interprètes de cette pièce, reporte d’ailleurs un réel plaisir à la jouer car il ne se sent plus 
« contraint de suivre des cues dans l’électronique ou un click track dans les oreilles35 », 
techniques couramment employée pour des pièces mixtes, et le plaçant à une place où il « joue 
réellement avec l’électronique ». L’improvisation dans cette pièce se place donc dans la liberté 
de l’interprète de choisir de laisser s’exprimer ou non l’électronique ou le silence. Par son 
importance dans la forme de la pièce et dans la réception qu’en fait le public, ce sont tout de 
même des prises de décisions dans lesquels j’estime que l’instrumentiste exerce le rôle de 
compositeur tel qu’il est décrit dans ma tripartition du travail de l’improvisateur : en effet, 
étant confronté à devoir faire des choix quant au déroulement de la pièce, il est placé dans une 
position où ses prises de décisions ont un impact direct sur la musique. Il n’y a cependant pas 
                                                
34 Pour The Art of Almost, qui possède une durée d’exécution d’environ 7 ou 8 minutes selon les interprétations, il 
a été composé 13 minutes et 45 secondes d’électronique afin de donner cette liberté à l’interprète. Ceci montre 
bien la potentialité de l’œuvre ouverte dans cette pièce. 
Deux extraits audio marquant la vitesse ou la lenteur d’une interprétation sont joints à ce mémoire : 
Gironnay_Kevin_2017_ArtOfAlmost-lent.mp3 et Gironnay_Kevin_2017_ArtOfAlmost-rapide.mp3 
35 Entretien téléphonique avec Jérémy Chignec, 2017. 
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de liberté quant aux notes à jouer : c’est avec cette prochaine pièce mixte que je vais passer ce 
cap.  
Avec Le deuil de l’empreinte, j’ai voulu aller encore plus loin dans l’intégration de 
l’improvisation dans une pièce mixte. Aussi, j’ai usé du procédé de comprovisation tel que 
défini par Pierre Michaud : la composition de la partition s’est en effet faite au fur et à mesure 
des répétitions en studio avec la harpiste Alexandra Tibbitts. Lors de ces répétitions, j’amenais 
des bribes de partitions et de gestes instrumentaux et des avancées sur la partie électronique. 
Cette méthode de travail incluant l’instrumentiste, contrairement à celle où une partition finale 
lui est fournie, ressemble fort au processus de création chorégraphique et a été adoptée par les 
musiciens (Michaud, 2016, p. 86). Les habilités d’improvisatrice d’Alexandra Tibbitts, ainsi 
que ses connaissances de son instrument, ont permis à la partition d’avancer entre chaque 
répétition dans cette approche de « sélection » et de « mise en forme » des improvisations 
guidées par mes bribes de partitions, idées et éléments électroniques. Toutes ces parties ainsi 
fixées s’interprètent, à la manière de The Art of Almost, dans une relation libre avec 
l’électronique utilisant la même technologie de la pédale MIDI. Il est cependant demandé à 
Alexandra Tibbitts à plusieurs reprises d’effectuer des points de synchronisation avec des 
éléments de l’électronique, notamment la voix qui est diffusée dans la harpe, à l’aide d’un 
petit haut-parleur. Après une introduction totalement instrumentale et libre de toute contrainte 
de tempo, l’interprète est donc invité à actionner les avancements de l’électronique selon son 
propre jugement tout en étant contraint à respecter ces synchronismes.  
S’en suit la partie improvisée qui utilise la technique du « réservoir » qui consiste à 
intégrer des notes, des accords ou des gestes à l’intérieur d’un rectangle et que l’interprète peut 
jouer de manière libre, dans le désordre36. 
                                                
36 L’utilisation la plus ancienne que j’ai pu trouver se trouve dans Tempi concertati de Luciano Berio, composée 
en 1959. Zyklus de Karlheinz Stockhausen, composée la même année, utilise aussi ce principe de réservoir en 




L’interprète est donc invité à jouer d’abord les gestes inscrits dans le réservoir A 
(Figure 2) de manière complètement improvisée : il y a la possibilité de les jouer en les 
séparant de beaucoup de silence ou bien d’en lier certains entre eux. Ce réservoir ne consiste 
pas en la seule source d’improvisation pour l’interprète car il y a maintenant un module de 
traitement du son (inversement temporel) que l’interprète gère entièrement : il choisit en effet 
ce qui va être joué à l’envers et peut ainsi jouer avec le retour de son propre son, en jouant par 
exemple par dessus ce geste inversé. Selon l’envie de l’interprète qui aura donc à ce moment-
là endossé le rôle de compositeur37, il peut choisir de passer à la partie suivante, passant au 
réservoir B (Figure 3), dans laquelle les gestes sur lesquels improviser sont différents. 
                                                
37 Toujours dans le sens de la tripartition décrite dans le chapitre 2. Si, de cette manière, l’instrumentiste endosse 
ce rôle le temps d’une partie improvisée de la pièce ou pour un paramètre précis, tel que la vitesse par exemple, la 
paternité artistique de l’œuvre reste du côté créateur de la pièce qui a décidé de créer ses zones de liberté et ses 
mises en situations. 
Figure 2 : réservoir A comprenant des gestes à jouer 
librement. 




L’inversement du son contrôlé par pédale MIDI est toujours enclenché et est maintenant 
doublé par l’envoi d’échantillons aléatoires de la même voix utilisé dans l’électronique au 
début et qui se retrouve maintenant aléatoirement spatialisé dans l’espace de l’électronique38. 
Ce nouvel élément dont l’envoi est géré par l’interprète mais qui reste aléatoire nourrit le 
rapport que l’interprète partage avec la temporalité. En effet, l’envoi d’un échantillon de la 
voix dont la diction est rapide ou bien dont le contenu est tragique viendra influer le jeu de 
l’interprète. En effet, le contenu conceptuel de cette pièce, relativement difficile et éprouvant, 
est en rapport au deuil et à l’empreinte que celui-ci peut garder en nous : il peut venir faire 
appel à des périodes difficiles tout autant du côté de l’auditeur que de l’interprète. On retrouve 
ici mon envie de mettre en situation qui vient mettre l’interprète en position de surprise en lui 
demandant de sans cesse redéfinir l’avenir de la pièce. On fait ici appel au réseau 
d’intentionnalités, mis en évidence par Maurice Merleau-Ponty, en donnant l’opportunité à 
l’interprète de s’exprimer assez pour fabriquer un réseau formé par ses choix, et non d’évoluer 
dans un chemin linéaire et inaltérable donné par une partition fixée. Même si l’interprète reste 
maître du déroulé de la musique (il peut ne plus jouer et laisser l’électronique évoluer seule), il 
se dessine malgré tout un discours entre l’interprète et le système mis en place par le luthier, 
dans lequel le rapport de domination n’est pas toujours clair : qui, de l’interprète ou du 
système, influe qui ? L’interprète vient en effet ici nourrir un système qui, par la suite et avec 
son consentement, vient nourrir le jeu de l’interprète, etc. 
                                                
38 Cette pièce peut être jouée en stéréophonie mais est facilement, en un seul changement de paramètre dans le 




Il y a la possibilité pour l’interprète de rester dans ce mode d’improvisation pour un 
long moment avant d’enclencher la fin de la pièce. Malgré tout, des durées pour chacunes des 
parties ont été discutées et experimentées en répétition avec Alexandra Tibbitts. Ces données 
orales n’apparaissent pas, tout comme d’autres informations développées en studio avec elle, 
sur la partition et empêche Le deuil de l’empreinte d’être facilement jouée par un autre 
interprète : nous avons bien là le cas d’une pièce écrite « sur mesure ». Je vois ce fait comme 
Figure 4 : Alexandra Tibbitts et le dispositif technologique pour Le deuil de l’empreinte. Ce dispositif embarqué 
sur scène a impliqué Alexandra dans le développement technologique et lui a permis de mieux se l’approprier 
pour le faire rentrer dans son attirail expressif. 
 
44 
une conséquence de la comprovisation dont Pierre Michaud essaie de remédier avec le 
développement de partitions médiatiques incorporant des informations vues comme des méta-
données qui aide à l’apprentissage de la pièce à l’aide de fichiers audio ou vidéo (Michaud, 
2016, p. 87).   
 
Pour la composition de Ignis Fatuus (Solis), pour dix oscillateurs et une table de 
mixage, j’ai créé une partition qui est un programme Max/MSP qui fait défiler des PDF 
ressemblant à une partition classique (malgré la spécialité des instruments pour lesquels cette 
pièce est écrite) et qui, pour la partie centrale improvisée, affiche un programme de compte-à-
rebours utilisé aussi avec l’Ensemble ILÉA et que l’on verra plus en détail au prochain 
Figure 5 : une page de la partition d’Ignis Fatuus (Solis) où les lignes en pointillées représentent les 
synchronisations entre interprètes. 
 
45 
chapitre. Ce programme génératif se présente comme une série de comptes à rebours qui vient 
proposer des moments de synchronisations entre tous les interprètes. Cette partition interactive 
est diffusée sur des écrans dont le public ne peut voir le contenu afin que celui-ci se concentre 
sur la musique et ne vienne pas anticiper les évènements musicaux. Elle est manipulée par une 
seule et même personne (le joueur de la table de mixage qui tient dans cette pièce un rôle 
s’apparentant à celui de chef d’orchestre) et permet de pouvoir utiliser une technologie 
générative, mais son objectif n’est certainement pas, de par l’aspect exceptionnel des 
instruments qui jouent, de pouvoir faire en sorte que cette pièce soit reprise quelque part 
ailleurs dans le monde. 
Comme à l’habitude dans mes pièces, aucun tempo n’est imposé et une grande liberté 
est offerte quant à la vitesse d’avancement de la pièce. La différence ici est que ces choix sont 
pris par un ensemble d’interprètes. Chacune des interventions d’un oscillateur se fait en 
fonction de la fin de l’intervention d’un autre oscillateur et il existe toujours un oscillateur (ou 
un groupe d’oscillateurs) qui donne la vitesse que les autres interprètes se doivent de suivre 
(Figure 5). Un interprète peut donc prendre la liberté de jouer une partie lentement, retardant 
ainsi l’entrée du prochain, qui à son tour pourra décider de jouer plus rapidement. Cet aspect 
de surprise de l’autre a été très rapidement compris et gardé par l’ensemble. Je mettais, lors 
des répétitions, l’accent sur l’importance d’être tout le temps à l’écoute de ce que faisait les 
autres, en leur soulignant la liberté qu’ils avaient mais que cette liberté impliquait de faire des 
choix conscients et qui avaient, du moins pour eux, du sens musical. 
Le travail sur cette partie m’a aidé à introduire la partie improvisée, corps central de 
Ignis Fatuus (Solis), qui a demandé à l’ensemble d’oscillateurs de développer une confiance 
assez grande pour que la peur du silence, de l’erreur et l’envie constante de jouer disparaisse 
dans le but de créer une partie improvisée intéressante et musicale dans laquelle onze 
interprètes39 développe effectivement un discours improvisé musical qui s’inscrit dans une 
pièce, avec une partie antérieure et postérieure à l’improvisation. 
                                                
39 Le onzième interprète, à la table de mixage, en plus du rôle de chef d’orchestre, hérite du mixage en direct des 
volumes et de la mise en espace grâce aux panoramiques. 
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Cette peur initiale du silence poussait les interprètes à n’avoir jamais tendance à ne pas 
jouer, à prendre du recul et de s’inspirer de ce qui se passe autour. J’ai même, lors de certaines 
répétitions, pensé à les faire improviser avec un programme qui, de manière aléatoire, 
choisissait qui devait jouer ou non. Malgré des résultats concluants, ce programme fut 
abandonné pour cette pièce40 face à l’avancement des interprètes dans leur compréhension du 
jeu de l’improvisation et à la solidification de la confiance des interprètes entre eux qui leur 
permettaient ainsi d’oser l’erreur, s’étant rendu compte que celle-ci était très souvent à 
l’origine d’une nouvelle idée fertile qui s’en suivrait, exactement comme le préconise Gaston 
Bachelard dans sa « doctrine de l’accident ». 
 
Cette peur fut aussi diminuée par l’utilisation du programme de compte-à-rebours 
utilisé pour l’improvisation (Figure 6), dans le sens où celui-ci créait des moments propices 
aux prises de risques. Ces moments de synchronisation proposés par le programme pouvaient 
vouloir dire que chacun pouvait prendre le choix d’arrêter de jouer, de reprendre le jeu (en cas 
d’un silence), de changer de mode de jeu ou aussi de continuer son jeu comme si de rien 
n’était, formant ainsi un contraste avec la rupture jouée par la majorité des autres oscillateurs. 
Tandis que la fin de la pièce, suivant directement la partie improvisée, est constituée de longs 
glissandi joués ad. lib., nous pouvons encore une fois retrouver ici ma volonté de mise en 
                                                
40 Ce programme est cependant utilisé avec l’Ensemble ILÉA et sera discuté plus loin. 
Figure 6 : capture d’écran du programme de 
compte-à-rebours. Le grand chiffre rouge est le 
chiffre qui décroît. Le plus petit chiffre rouge étant 
le chiffre depuis lequel le compte est parti. En bas 
sont visibles les prochaines valeurs de compte-à-
rebours qui vont venir, ce qui est très utile pour des 
petites valeurs de quelques secondes afin de se 
préparer. Le rond s’allume lorsque le compteur 




situation d’instrumentistes, en leur donnant encore plus de liberté dans leur rôle de 
compositeurs, comme entité qui décide du phénomène musical tout en ayant en tête que tout 
ceci appartient à un tout que forme la pièce Ignis Fatuus (Solis). 
Cette partie de ma production qui incorpore l’improvisation dans des pièces fixées 
ayant comme support une partition, interactive ou non, implique à chaque fois de donner le 
rôle, selon ma tripartition du chapitre 2, de compositeur pour une certaine partie de la pièce 
aux interprètes. Pour autant, j’agis toujours ici en créateur de l’œuvre car je mets en place les 
limites, même larges, de la marge de manœuvre donnée aux interprètes. Cette marge de 
manœuvre se retrouve à la fois dans la partition, dans le choix de la technologie utilisée 
(pédale MIDI pour la liberté de vitesse d’avancement de la pièce) ou lors de discussions en 
répétitions. Il s’agit à chaque fois de les installer dans une situation propice à l’improvisation.  
 
4.3 La performance improvisée solo 
Lorsque le travail sur un projet implique de la programmation informatique, de la 
lutherie acoustique ou toute autre activité qui serait du ressort du luthier, il peut arriver que ce 
travail devienne prenant et prenne le pas sur le travail musical. Il s’est avéré, dans mon cas, 
utile de partitionner mon temps de travail : dédier des séances de lutherie électronique durant 
lesquelles le développement des programmes-instruments, tandis que d’autres séances seraient 
dédiées à la pratique de ses instruments et de la prise en note d’améliorations ou de problèmes 
majeurs à apporter lors de la prochaine séance de développements de l’instrument. Le rôle de 
compositeur est celui de prise de décisions, globales ou ponctuelles, de la direction musicale 
du projet en cours. Allant du choix du matériau sonore utilisé jusqu’à chaque décision 
musicale prise par le performeur lors des pratiques. Pour illustrer ce triple travail, je vais 
décrire mon processus de création pour deux performances improvisées en solo : Il fait nuit 
dehors, pour laquelle j’ai développé des programmes-instruments avec Max/MSP ainsi que 
des programmes de « guide » dans le contexte d’une performance improvisée comportant des 
parties prévues en amont, ainsi que Akatastasia, performance pour guitare électrique 
suspendue, pour laquelle aucun outil informatique n’a été utilisé et pour laquelle toute 
formalisation pré-performance a été exclue. 
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Il fait nuit dehors est un projet conçu comme tentative de formalisation autour de ma 
lutherie informatique de l’époque que j’utilisais alors pour des concerts de musique 
improvisée en solo. Une esquisse de cette performance a eu lieu pendant le festival Manifeste 
de l’IRCAM à l’été 2015 et a été le point de départ de ma recherche de maîtrise: j’ai en effet 
passé les premiers mois de ma maîtrise à améliorer mes instruments virtuels en vue d’une 
présentation au festival Ultrasons en janvier 2016 et ainsi à placer les premières bases de ma 
recherche sur la tripartition compositeur-performeur-luthier. Ce qui en a fait une performance 
à part entière est l’utilisation d’un matériau sonore spécifiquement pour cette performance 
(voix pré-enregistrée) et la composition, en amont, d’une introduction et d’une fin fixée, ainsi 
que d’une trame sur laquelle improvisée qui devait intervenir à un moment non-défini de la 
performance. Si l’on prend alors l’analogie de l’improvisation comme un chemin que l’on se 
fraye au fur et à mesure que l’on avance, Il fait nuit dehors serait un chemin que je dois me 
frayer entre des points de départ et d’arrivée connus. Appliquée à une performance solo, 
j’utilisais cette introduction pré-composée comme une préparation à l’improvisation, une sorte 
de tremplin qui me donnait différentes idées à chaque pratique. Lors de sa diffusion, le 
compositeur emmagasine des idées et le performeur se prépare à les exécuter, un peu à la 
manière de la pièce pour dix oscillateurs Ignis Fatuus Solis qui a été vue précedemment. 
Ayant le point d’arrivée en tête, je savais vers où je me dirigeais mais les question que 
le compositeur se pose est : comment y arriver ? Quel chemin emprunter ? Sachant en effet 
que la performance se terminerait dans une ambiance calme avec de la voix diffusée, je 
pouvais très bien choisir de rester dans cette nuance calme tout le long de la performance, ou 
bien évoluer dans des climats plus agités et synthétiques ce qui me demandait d’anticiper la 
descente vers cette fin fixée. Il se créé alors, dans mon cas, une cartographie mentale qui me 
place, à chaque instant, à chaque décision prise et à prendre, dans une dynamique héritée des 
moments passés dans laquelle je tente d’amener l’auditeur à ce point final. Dans ce 
renouvellement de dynamique constant, il est très important de pouvoir réagir vite et de 
manière la plus proche possible de l’envie du compositeur. Cette problématique est gérée, en 
amont, avec la composition d’un instrument musical, comme le définit Dudas, qui devient 
alors très important afin de donner la possibilité au performeur d’être réactif et cohérent avec 
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le compositeur, et d’essayer de ne pas proposer une improvisation électroacoustique comme 
une pièce électroacoustique dont la facture sonore, musicale et formelle est moindre.  
Ce dernier point est important pour moi et est un défi constant que j’impose au couple 
performeur-luthier. En effet, il y a lors du processus de composition en studio plusieurs 
passages de manipulations qui se font, plusieurs heures de travail, sans compter les heures de 
prises de recul qui font revenir au travail avec une perception neuve, comme si l’on utilisait un 
autre cerveau. Au final, un seul même son, une seule même seconde peut avoir été composée à 
l’aide de plusieurs paires de mains et, si je puis dire, plusieurs cerveaux. Mais lorsque la 
musique est tenue à être produite par deux seules mains et un seul cerveau en manque de recul, 
comme c’est le cas lors d’une improvisation solo, il est beaucoup plus compliqué d’arriver à 
un niveau de virtuosité et de complexité du rendu sonore et musical. C’est ici que le luthier 
doit absolument travailler en harmonie avec le performeur et qu’il doit se rappeler de la 
catégorisation utile des gestes de Claude Cadoz. Si les gestes d’excitation (producteurs de son, 
main droite du violoniste) et de modulation (manipulation du son, main gauche du violoniste) 
doivent être les centres de préoccupations premiers du luthier, la lutherie électronique apporte 
en tout cas d’énormes possibilités quant aux gestes que je fais rentrer dans la catégorie des 
gestes de sélection. Ces gestes, dont le geste de choix de note du piano est pris en exemple par 
Claude Cadoz, sont d’une nouvelle utilité lorsqu’il s’agit de lutherie électronique : imaginons 
un instant qu’un violoniste puisse automatiser son archet se retrouvant ainsi avec une main 
droite libre pouvant effectuer des gestes de modulations additionnels. Cette automatisation que 
permet l’outil informatique a été une voie privilégiée dans le travail du luthier, dans Il fait nuit 
dehors, sans cesse mise en pratique par le travail du performeur. Ainsi, il m’est apparu qu’il 
était possible d’enregistrer en direct des gestes producteurs de sons effectués par le 
performeur. Ces gestes sont alors automatisés et mes mains sont de nouveaux libres pour, par 
exemple, moduler ces sons. Il m’est alors aussi possible de moduler des valeurs de modulateur 
en anneaux, ainsi que de spatialiser ces mêmes sons différemment dans l’espace. Mais il m’est 
aussi possible d’automatiser cette action de spatialisation pour ainsi réutiliser cette nouvelle 
main disponible pour produire de nouveaux sons qui viendront toujours se faire manipuler par 




C’est dans cette optique que 
j’ai conçu mes différents 
instruments virtuels utilisés pour la 
performance afin d’être, après des 
« milliers  heures d’apprentissage » 
et de pratiques pour développer un 
geste expert dont Marcelo 
Wanderley discute (Wanderley, 
1997, p. 17), dans une réactivité 
maximale afin de répondre le mieux 
possible aux prises de décisions du 
chemin à emprunter par le 
compositeur. L’idée principale étant 
donc de rendre le rôle du performeur 
le plus instinctif possible et 
d’atteindre un résultat sonore d’une 
complexité suffisante pour coller aux 
standards de facture musicale que je 
m’impose. Sachant les possibilités offertes par le performeur, suite au travail du luthier, le 
compositeur peut ainsi se frayer son chemin en toute conscience et en toute confiance dans son 
discours musical. Si le travail d’un seul de ces rôles est minimisé, le processus de création 
pourrait en souffrir : une mauvaise direction du compositeur sur les attentes du projet, un 
développement d’instruments trop pris à la légère ou une mauvaise expertise du geste du 
performeur créerait un débalancement total. Nous voyons bien ici à quel point les trois rôles 
compositeur/performeur/luthier sont interdépendants et qu’une compréhension de l’expertise 




Figure 7 : Utilisation du dispositif pour Il fait nuit dehors au 




4.3.1 Les instruments virtuels où la triple expertise fixe les possibilités 
Pour Il fait nuit dehors, j’ai amélioré ou créé des instruments virtuels qui constituent 
maintenant mon instrument principal en improvisation en solo et en ensemble. Je vais dans 
cette partie faire un tour d’horizon de ces développements technologiques en expliquant le 
rapport luthier-performeur, dialogue qui a été incessant tout le long de leur création. Ces 
instruments ont été développés en fonction des contrôleurs en ma possession, je vais donc 
passer un par un les couples contrôleur-programme qui constituent les instruments. 
 
Figure 8 : le couple Korg NanoKontrol2 et le programme Freeze. 
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 La figure 8 montre le contrôleur Korg NanoKontrol2 qui est la surface de contrôle de 
mon programme permettant de mixer huit nappes et de les traiter de manière modulaire. 
J’appelle ce programme Freeze car il était, à l’origine, un programme permettant de geler le 
son de microphones qui entraient dans ma carte son. Ayant gardé cette fonctionnalité, j’ai le 
choix aussi maintenant de faire jouer des sons que j’ai sélectionnés et de les lire en boucle. 
Ainsi je garde l’idée de départ qui était de créer des nappes complexes dans lesquelles je peux 
effectuer des micro-changements en bougeant les volumes des différents sons qui les 
constituent. Je peux bien sûr avoir un certain nombre de sons pré-enregistrés et un autre de 
sons gelés en direct (sur la Figure 8, il y a cinq sons pré-enregistrés et trois sons gelés en 
direct). Ces huit volumes sont naturellement contrôlables par les huit potentiomètres linéaires 
compris dans le contrôleur.  
Moduler les volumes demande d’avoir les doigts sur ces potentiomètres linéaires, c’est 
pourquoi ce fut une des premières demandes du performeur de pouvoir se défaire de cette 
contrainte. Le luthier a donc répondu à cette demande en mettant en place un système 
d’enregistrement de mouvement des volumes. Au final, les trois boutons collés aux 
potentiomètres linéaires ont des contrôles sur chacune des huit voies : l’un (S) actionne la 
lecture ou la pause du fichier son ouvert, ou bien il gèle le son si la voie est reglée en mode 
freeze ; un autre (R) enregistre mes mouvements de volume ; le dernier (M) lance la 
reproduction de mes mouvements. Ainsi, les mouvements sont indépendants entre les voies et 
si je créé des boucles de mouvements de volume qui ont des longueurs différentes, alors ces 
boucles se déphaseront et le resultat ne sera jamais le même. 
Une fois les mains libres, il y a la possibilité de faire passer la nappe créée dans les 
différents modules de traitements qui se trouvent dans le bas du programme (chorus, pitch-
shifting, réverbération, bit-crusher, et modulation en anneaux). L’ordre des effets peut être à 
tout moment changé en gérant les entrées et sorties de chaque module. Le module noir de 
droite est un générateur de basse qui a la possibilité de capter la note fondamentale de l’une 
des voies qui est en train de jouer et de générer des ondes sinusoïdales à plusieurs octaves en 
dessous de cette fondamentale. 
Par son objectif qui est de créer des nappes complexes dans lesquels se développent 
des micro-changements, ce programme ne nécessite pas plus de contrôles réactifs : les seuls 
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contrôles vraiment utilisés de manière dynamique dans une improvisation sont les volumes et 
la fréquence de la modulation en anneaux. Ce dernier paramètre est contrôlable par un des 
potentiomètres rotatifs que l’on retrouve en haut du contrôleur. Les autres potentiomètres de 
ce contrôleur serviront en fait comme contrôleurs des volumes généraux et des paramètres de 
spatialisation des autres programmes. 
 
Ce nouveau couple comprenant le Korg NanoPad2 et le programme Scrub (Figure 9) 
utilise le pavé tactile X-Y afin de jouer un son pré-enregistré à la manière dont on bouge une 
tête de lecture magnétique sur une bande sonore selon l’axe X, tandis que l’axe Y contrôle la 
transposition du son. Tout comme le programme Freeze, un dossier de sons spécialement 
conçus pour cet instrument est directement relié au programme et je peux donc changer de 
sons rapidement grâce à huit des seize boutons disponibles sur le contrôleur. Le premier retour 
du performeur a été de vouloir une manière d’arrêter le son instantanément sans pour autant 
avoir à amener le potentiomètre de volume (un des potentiomètre rotatifs du Korg 
NanoKontrol2) à sa valeur 0. La première solution a été de désactiver le son dès que le doigt 
était enlevé du pavé tactile mais il s’est avéré que le résultat d’un son qui se gèle sur sa 
position était trop intéressant pour intégrer cette option. Le luthier a donc trouvé la solution de 
Figure 9 : le couple Korg NanoPad2 et le programme Scrub. 
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rallonger un tout petit peu la valeur du slider qui se trouve au-dessus de la forme d’onde. On 
peut voir, sur la figure 9, que ce slider est légèrement plus long que le son : ainsi, il suffit pour 
le performeur de finir son geste à l’extrêmité droite du pavé tactile pour avoir une extinction 
immédiate du son. 
Au fur et à mesure des pratiques du performeur, il est apparu que le résultat sonore du 
son gelé sur une position était parfois tellement intéressant qu’il serait utile de pouvoir le 
rappeler plus tard dans l’improvisation. À ceci, le luthier a mis en place un système 
d’enregistrement de la position (X et Y) afin de pouvoir le rappeler. À l’ouverture du patch, il 
existe quatre positions disponibles à l’enregistrement (il est donc possible d’enregistrer quatre 
sons et de les rappeler). Ceci est visible sur le bas de la Figure 9 dans le bloc noir où il est 
inscrit « record position / recall position ». Nous voyons aussi qu’il est possible, grâce à un 
bouton, d’utiliser les huit boutons utilisés à l’origine pour appeler différents sons pour ajouter 
quatre nouvelles positions d’enregistrement (quatre boutons pour enregistrer / quatre boutons 
pour les jouer). Cet instrument est devenu grâce à son temps de réaction rapide et sa manière 
simple de créer des gestes complexes un des instruments que j’utilise le plus. L’utilisation du 
pavé tactile permet aussi une gestuelle scénique du performeur que le public peut facilement 
retrouver dans les sons produits. 
En plus de ces caractéristiques, il partage la même particularité de tous mes 
instruments de se nourrir de sons qui sont classés dans des dossiers dédiés à chaque 
programme : c’est-à-dire qu’il est possible de créer de nouveaux sons pour ces instruments et, 
ainsi de changer leur résultat sonore en fonction des projets dans lesquels je les utilise (à 
l’image du clavier d’un échantillonneur qui va changer complètement différemment en 
fonction des sons qu’il active). Cette particularité permet de stimuler mon travail de confection 
de sons que je produis de manière personnalisé en fonction de l’instrument, de son résultat 
sonore sur le son d’origine et des aussi en fonction des gestes utilisés demandés par le 
contrôleur. C’est pourquoi j’utilise cet instrument dans d’autres projets de performances 
improvisées (comme dans l’Ensemble ILÉA) ou pour créer du matériau pour des pièces 
mixtes : par exemple, les gestes électroniques que le flûtiste déclenche avec la pédale MIDI 
dans la partie libre de The Art of Almost ont été composées avec cet instrument qui utilisait 
alors des sons spécialement conçus pour cette pièce. 
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Il est intéressant de noter qu’il reste des traces écrites par le performeur sur les 
améliorations à apporter plus tard par le luthier, ceci prouvant qu’il est très important pour moi 
de départager dans le temps le travail du performeur et du luthier pour ne pas se perdre dans le 
temps de développement de l’instrument, comme si le luthier était une toute autre personne : 
un temps est effectivement donné à la pratique et la recherche d’améliorations, et un autre 
temps est donné pour que le luthier trouve des solutions.  
Le module noir qui se trouve à l’extrêmité droite du programme Scrub et que l’on 
retrouve dans tous mes programmes sera expliqué plus tard, après le prochain instrument qui, 
lui, n’est pas un couple mais une triade. 
Le prochain instrument (Figure 10) est donc composé d’un contrôleur, le Akai LPD8 
composé de huit boutons et huit potentiomètres rotatifs, et de deux programmes, Trig’n’Speed 
et Tension-Détente. En réalité, il s’agit de ces deux programmes qui sont contrôlés par le 
même contrôleur, nous pouvons donc dire que nous avons ici deux instruments différents, à la 
différence qu’il est très facile de les faire sonner en même temps même si leur approche au 
son, et donc au geste qu’il implique est différemment. Nous allons les voir un par un. Tout 
d’abord, le programme Trig’n’Speed, présent en haut de la figure 10, pourrait presque être 
défini comme un double instrument car il possède deux modes de comportement bien 
distincts. Dans les deux cas, ce programme ouvre huit sons qui seront contrôlés par les huit 




 Le premier comportement du programme qui correspond à la partie « Trig » du titre 
permet d’actionner des portions ponctionnées aléatoirement dans le son d’origine à chaque 
fois que le bouton est joué41. La durée de cette portion est décidée par un des potentiomètres 
du contrôleur et est commun aux huit sons : cela me permet en effet de pouvoir faire des 
gestes complexes en actionnant plusieurs boutons à la fois et de décider si ce geste sera très 
court (200 millisecondes) ou long (5 secondes) et d’alterner rapidement entre plusieurs durées, 
tout en gardant la complexité provenant de l’activation de plusieurs sons en même temps. 
Complexifiant encore plus ces gestes, une correlation a été faite entre la vélocité à laquelle le 
bouton est joué et la vitesse de lecture de la portion du son : la durée restant la même que celle 
sélectionné par le potentiomètre vu plus haut (entre 200ms et 5s), le son sera joué lentement et, 
à l’image de la vitesse de lecture d’une bande magnétique, grave si le bouton est activé 
                                                
41 Le moteur de cette partie du programme a été développé par le compositeur et improvisateur Lorenzo Bianchi 
qui l’a intégré dans son programme d’improvisation Elle. 
Figure 10 : le contrôleur Akai LPD8 avec les deux programmes qui ont été conçus pour lui : Trig’n’Speed, en 
haut, et Tension-Détente, en bas. 
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doucement ou, à l’inverse, sera joué rapidement et plus aigü si le bouton est activé avec une 
grosse pression. Ceci me permet ainsi de pouvoir jouer des sons complexes, plus ou moins 
longs, et plus ou moins rapidement et graves. 
Encore une fois, en fonction des sons que l’on intègre aux huit lecteurs, le résultat sera 
tout à fait différent même si l’action sur ceux-ci sont les mêmes. Nous pouvons d’ailleurs voir 
dans la Figure 10 les nombreuses pré-sélections qui viennent appeler, à la volée, des sons 
différents (quelques exemples : « Scotch », « Elas(tique) », « Balloons », « Verre », « Ongle-
bois », ou bien des combinaisons comme « Scotch+Verre » où la moitié des boutons 
regroupent des sons de « Scotch » et l’autre moitié des sons de « Verre »).  
Puis, en activant le bouton qui se trouve en bas à gauche du programme (le bouton 
Speed), nous basculons dans le deuxième mode de comportement du programme. Il s’agit ici 
d’un exemple d’un geste de sélection, selon la catégorisation de Claude Cadoz. Ce deuxième 
mode du programme correspond à la deuxième partie du titre « Speed » car il permet de faire 
jouer les huit sons et de manipuler indépendamment leur vitesse de lecture. L’activation de la 
lecture d’un son se fait à l’aide des boutons et est mis en boucle, puis la vitesse de lecture est 
manipulée par les huit potentiomètres. Dépendant des sons ouverts, le résultat sonore peut 
devenir une nappe complexe aux hauteurs mouvantes (dans le cas de sons tenus et toniques), 
ou aussi une avalanche de gestes plus ou moins rapides (dans le cas de sons dont l’allure est 
complexe). La valeur de la vitesse de lecture peut varier entre 0.04 et 4, ce qui représente une 
étendue allant de plus de 5 fois plus lentement et plus de 5 octaves en dessous, et jusqu’à 4 
fois plus rapide et 4 octave au-dessus. 
Le deuxième programme de la triade contrôlée par le contrôleur Akai s’appelle 
Tension-Détente (partie inférieure de la figure 10). Il a été conçu, comme son nom l’indique, 
pour créer des tensions suivis de détentes : un premier dossier est rempli de sons composés 
pour donner une impression de tension, puis un deuxième dossier est rempli de sons composés 
pour venir conclure ces tensions par des détentes. Pour ce programme, seuls les boutons sont 
utilisés : une pression sur un bouton vient faire jouer aléatoirement un son parmi les sons de 
détente, tandis que la relâche de ce bouton vient amène à la lecture aléatoire d’un son du 
deuxième dossier. Avec cet instrument, je me retrouve à pouvoir rapidement faire entendre des 
gestes de tension-détente ou bien à empiler les tensions (jusqu’à huit, donc) jusqu’à tous les 
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relâcher. Dans le cadre d’Il fait nuit dehors, les tensions sont composés de crescendo dont la 
matière sonore est plutôt électronique et les tensions sont des résonances de piano enregistrées 
avec la pédale forte appuyée. Un autre exemple utilisé dans d’autres projets d’improvisation 
est de remplir un dossier de sons très gestuels (dont l’allure est complexe) et de remplir l’autre 
dossier, de détente, avec les mêmes sons joués à l’envers. 
Ces deux programmes contrôlés par le contrôleur Akai possèdent chacun un bouton 
indépendant de volume sur le contrôleur NanoKontrol2, ceci me permettant de passer de l’un à 
l’autre rapidement mais aussi de pouvoir lier les résultats sonores des deux lorsque j’en juge 
nécessaire (décision dans l’instant du compositeur rendue possible par un geste de sélection 
effectué par le performeur grâce au travail du luthier en amont). 
Toujours dans l’optique de complexifier le rendu sonore d’une musique jouée en temps 
réel, j’ai décidé de créer un module de spatialisation qui allait permettre d’approfondir un 
autre paramètre de la musique en plus de la matière produite sur scène : celui de la 
spatialisation (Figure 11). Grâce à ce module que l’on retrouve dans tous mes programmes 
producteurs de sons vus plus haut, je peux décider dans quelle étendue et à quelle vitesse le 
son produit par chacun de ces programmes va être spatialiser. 
 
Figure 11 : exemples d’utilisation du module de spatialisation : en stéréophonie (similaire à un auto-pan), en 
octophonie, sur 16 haut-parleurs ou en diffusion sur les haut-parleurs 3, 4, 7, 8, 13, 14, 15 et 16 d’un système 
comprenant au moins 16 haut-parleurs. 
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Le nombre de sorties vers lesquelles le son s’achemine est décidé en bas à gauche du 
programme et met à jour instantanément le visuel du programme. Mes programmes produisant 
du son stéréophonique, ce module de spatialisation décide d’envoyer le canal gauche à un 
certain haut-parleur et le canal droite à un autre (ou le même parfois) haut-parleur : la décision 
se fait de manière semi-aléatoire indépendamment pour chacun des deux canaux. En effet, en 
plus de décider vers combien de haut-parleurs le son peut être diffusé, je peux aussi choisir 
certains haut-parleurs parmi ceux disponibles (exemple à l’extrême droite de la Figure 11). 
J’ai ensuite la possibilité de gérer la vitesse de changement de haut-parleur (speed, en 
millisecondes) et le temps que ce son prend pour se rendre d’un haut-parleur à un autre (ramp, 
en millisecondes). Très rapidement, je me suis rendu compte avec les heures de pratiques du 
performeur qu’il était très inconfortable de devoir gérer ces deux paramètres séparément ; le 
luthier a donc conçu un rapport entre ces deux paramètres pour qu’il soit toujours cohérent et 
manipulable avec un seul potentiomètre (que l’on retrouve parmi les potentiomètres du 
NanoKontrol2, un par programme qui comprend le module). Ce module peut ainsi générer des 
mouvements de spatialisation rapides ou bien faire déplacer le son lentement. Gardant en tête 
que ces mouvements sont indépendants pour chaque programme, je peux ainsi développer de 
multiples couches de sons évoluant différemment dans l’espace de diffusion. 
 
 
Figure 12 : détail de mon dispositif d’improvisation 
développé pour Il fait nuit dehors. 
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Il fait nuit dehors a été un projet dans lequel j’ai pu développer cet ensemble 
d’instruments qui est devenu maintenant mon dispositif de base lorsque je dois improviser. La 
composition des sons qui nourrissent ces instruments se fait en fonction des projets.  
L’outil informatique permet, dans cette performance, beaucoup de liberté quant à la 
lutherie des instruments utilisés et permettait cette mise en confiance, doublée par la 
composition des parties fixées servant de guides et repères lors de la performance. Ils étaient 
en effet des résidus rassurants d’un travail de studio, d’une formalisation avec recul et 
m’apparaissaient comme un filet de sécurité, en plus de servir à cerner le propos de ma 
performance. 
 
4.3.2 De l’absence de l’outil informatique 
C’est en réaction à cette sécurité que j’ai entamé le travail sur Akatastasia, 
performance pour guitare électrique suspendue. Tout, dans la conceptualisation de ce projet, a 
été pensé pour me sortir de ma zone de confort. L’outil informatique qui, nous l’avons vu, 
apporte tellement de possibilités en terme de lutherie et de pré-formalisation de la 
performance, a été totalement exclu. L’instrument que j’ai donc décidé d’utiliser pour cette 
performance qui allait me mettre au défi est, curieusement, un instrument que je connais très 
bien : la guitare. J’ai pratiqué la guitare durant de longues années dans des contextes de 
musique « pop » et ai développé des automatismes qui sont très ancrés, résultats d’années de 
pratique à apprendre à « jouer comme » ou à improviser dans des contextes idiomatiques, je 
savais qu’il allait être pour moi très difficile de contourner ces habitudes qui, littérallement, 
me venaient instinctivement dans les doigts. Ce choix a aussi été motivé par la connaissance 
de l’instrument : même si je n’avais jamais réellement pratiqué des techniques de jeu étendues 
sur cet instrument, je le connais assez pour pouvoir me donner une idée des possibilités 
sonores de l’instrument et il ne manquait plus à ça qu’une pratique rigoureuse pour à la fois 
me défaire de mes automatismes, mais aussi de créer des gestes experts sur ce nouveau-vieil 
instrument pour moi. Ajoutés à cette guitare électrique un travail de lutherie sur la sélection et 
le jeu sur des pédales d’effets a été primordial compte tenu du contenu conceptuel du projet.  
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En effet, le titre, Akatastasia, signifiant « ce qui ne tient pas » ou « instabilité », a été 
choisi pour illustrer le côté improvisé de la performance et la « zone de déconfort » dans 
laquelle je me plaçais, et il me fallait que je traite la matière sonore de la guitare à cette image. 
Suivant donc l’idée originelle du compositeur, le premier travail du luthier a été de trouver les 
pédales d’effets et autres dispositifs nécessaires afin de développer le son désiré. Très vite, le 
choix s’est porté vers des pédales de « bitcrusher », de réverbération, de boucles et de 
distorsion. Ces pédales, alliées à un petit haut-parleur que j’utilise pour générer des larsens, 




Figure 13 : Dispositif de suspension de la guitare avec vue sur le bras amovible qui permet de retenir la 
guitare pour la manipuler, ou bien de la laisser libre d’osciller. 
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En addition au matériau sonore, le dispositif de cette performance soutient le contenu 
conceptuel. En effet, le caractère suspendu de la guitare ajoute au côté instable de la 
performance : la guitare peut être balancée et bousculée, la laissant osciller au gré des actions 
du performeur. Dans Akatastasia, ce 
dernier ne se contente donc pas 
seulement d’agir sur les cordes de la 
guitare avec des gestes d’excitation et 
modulation : il y a tout un travail 
d’apprentissage de ces gestes selon la 
scénographie mise en place. Il m’a 
fallu du temps pour trouver la bonne 
position pour jouer : se tenir debout du 
côté gauche de la guitare, étant alors 
quasiment de profil au public, laissant 
la guitare faisant face. Ma main gauche 
pouvant actionner la tige de vibrato en 
passant autour de la guitare (Figure 
14). Dans la lignée du travail de 
l’improvisateur et pionnier de la 
guitare préparée Keith Rowe qui s’est 
un jour exclamé « Comment pourrais-
je abandonner la technique ? Mettre la 
guitare à plat42! », il m’a fallu 
développer de nouvelles techniques de 
jeu. Avec le dispositif d’Akatastasia, il y a possibilité d’exciter l’instrument avec les cordes 
mais aussi en frappant la guitare contre le bras amovible de la structure, ou en utilisant des 
                                                
42 « How could I abandon the technique ? Lay the guitar flat ! », traduction libre, depuis un entretien de Keith 
Rowe par Dan Warburton, daté de 2001 et disponible en ligne :   
http://www.paristransatlantic.com/magazine/interviews/rowe.html (visitée le 23 août 2017) 




objets typiques de la préparation de guitare tels que le bottleneck, des tiges en bois, des 
élastiques et le petit haut-parleur. Les possibilités de modulation sont tout aussi grandes en 
allant plus loin que la manipulation de la  main gauche sur le manche : l’action de 
balancement de la guitare la fait réagir différemment à l’effet Larsen, la barre de vibrato est 
très utilisée, les micro-gestes effectués avec le petit haut-parleur près des micros et, surtout, la 
manipulation des pédales d’effet. Ces pédales d’effets ont posé des problèmes car elles sont 
initialement conçues pour être posées à terre et actionnées par le pied, ce qui aurait rendu leur 
manipulation très compliquée. J’estime qu’il a été du ressort du luthier de trouver une solution 
à cela et elles ont donc été attachées à l’aide d’un système Velcro au bras amovible de la 
structure de suspension (Figure 15). De cette manière, il est possible de garder une main sur la 
guitare tout en manipulant les effets de l’autre main. Les gestes de sélection ont été un des 
défis lancé au luthier mais il m’est maintenant possible de choisir les pédales sur lesquelles 
agir et les objets à utiliser sur la guitare. 
Plusieurs aspects d’Akatastasia se retrouvent être en totale opposition à Il fait nuit 
dehors. Premièrement, du point de vue technologique, il n’est plus question ici d’aller 
chercher la complexité et la virtuosité que l’outil informatique a pu m’apporter dans Il fait nuit 
dehors et Ignis Fatuus (Solis). La performance est en effet mono de par nature du signal de la 
guitare et, mise à part l’action de la pédale de boucle en réalité très peu utilisée, tout est joué et 
modulé en direct : aucune automatisation n’est possible avec le dispositif utilisé. Ceci a un 
effet direct sur l’autre aspect qui se retrouve à être en opposition avec Il fait nuit dehors : la 
nature et l’étendue de l’improvisation. Aucun point de départ ou d’arrivée n’a été décidé, 
aucun chemin prévu à l’avance : il s’agissait tout juste de constituer une palette de possibles 
(travail du luthier) que le performeur allait pouvoir, à force de pratique, utiliser de la manière 
la plus instinctive possible (selon les attentes du compositeur). Ce degré plus profond de 
l’improvisation est symbolisé par un objet que j’ai utilisé lors de la performance dont 
l’enregistrement accompagne ce mémoire : le récepteur radio. Cet objet est, lors de la 
performance, allumé et amplifié au travers des micros de la guitare (et des effets qui sont dans 
la chaîne audio) : les fréquences sont parcourues et du contenu aléatoire vient s’insérer dans la 
performance. Ce contenu peut être aussi bien de la musique que de la voix 
discourante : l’enregistrement joint à ce mémoire montre ainsi deux morceaux de musique 
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Figure 15 : Séance d’exploration avec les pédales d’effet. Détails sur le système d’accroche sur 
le bras amovible. 
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s’immiscer dans mon discours musical43, tandis que la plupart de ces utilisations en répétition 
faisaient intervenir des entrevues radiophoniques44. Cet aspect aléatoire du récepteur radio 
rappelle Imaginary Landscape n°4 (1951) de John Cage, pièce dans laquelle 24 performeurs 
manipulent 12 récepteurs radio. En effet, l’aléatoire du contenu du récepteur radio prend ici 
l’aspect d’un accident et la « doctrine de l’accident » de Gaston Bachelard qui demande 
l’acceptation et l’intégration de cet accident comme étant « racine de toute tentative 
d’évolution » (Bachelard, 1931, p. 24). Le contenu aléatoire de la radio vient donc ici nourrir 
mon discours et représente une façon pour moi de m’imposer une mise en situation propice à 
me surprendre, tout comme je le suggère aux interprètes de mes pièces mixtes que nous avons 
vues à la section précédente. 
Il me semble ici pertinent de parler d’une nouvelle pièce acousmatique en 
projet : Kathistémi. Cette pièce me permettra d’approfondir mon utilisation de la séquence-jeu 
car elle n’utilisera exclusivement que des séquences enregistrées lors des répétitions 
d’Akatastasia45. Ce travail viendra souligner le caractère improvisé de la séquence-jeu par son 
matériau de départ qui sera entièrement issu d’improvisations. Contrairement à Akatastasia, 
j’aurai du recul pour traiter plus en finesse ce matériau brut et pourrai jouir du recul du travail 
de studio pour développer une forme qui sera, par nature, plus réfléchie. De cette manière, 
Kathistémi qui s’inscrira dans un cycle d’œuvres, avec Akatastasia, représente déjà pour moi 
un pas supplémentaire que je veux effectuer vers l’utilisation de l’improvisation et, surtout, 
pour démontrer que l’improvisation ne s’arrête pas seulement à un mode de performance mais 
est bien une méthode de production musicale. En ce sens, deux pièces ayant le même 
matériau, l’une complètement improvisée et l’autre utilisant cette improvisation comme 
matière première, viendra mettre en regard deux utilisations distinctes de l’improvisation : 
l’une performative, l’autre comme mode de production de matériau sonore pour la 
composition d’œuvres fixes. Ce travail se rapproche du processus de création de la pièce Dans 
le ventre de la machine de Nicolas Bernier durant lequel il utilise le matériau sonore extrait 
                                                
43 7min40sec dans les fichier audio et vidéo joint à ce mémoire Gironnay_Kevin_2017_Akatastasia.mp4/wav 
44 14min40sec dans le fichier audio joint à ce mémoire Gironnay_Kevin_2017_Akatastasia-repetition.wav 
45 En grec, Akatastasia signifie « instable » et Kathistémi signifie « mettre en ordre ». 
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d’un dispositif performatif, utilisé dans deux performances (boîtes. et La chambre des 
machines), pour créer une pièce fixée sur support. Sa démarche était de garder l’objet 
physique comme « catalyseur de tout le processus de composition » en resituant le travail sur 
l’écoute inhérente à la composition en studio plutôt que sur l’aspect physique et gestuel de la 
performance (Bernier, 2013, p. 8-9). Ma démarche est cependant axée sur le maintien du 
caractère improvisé : une utilisation de longues séquences improvisées me permettra, de mon 
côté, de placer l’improvisation comme catalyseur du processus de composition. 
 
4.4 La performance improvisée en ensemble 
Lorsqu’une improvisation est partagée avec un ensemble d’improvisateurs, la 
perception de la direction formelle est diluée par toutes les différentes sensations qu’éprouvent 
les improvisateurs. C’est ainsi que dans le cas d’un crescendo qui se forme, si l’on reprend 
l’exemple présenté dans le deuxième chapitre, la prise de décision de la fin de ce crescendo 
peut difficilement être unanimement prise lors de la performance. Un des improvisateurs 
pourrait décider de couper court et de subitement arrêter le crescendo en s’arrêtant 
brusquement de jouer. Dans la plupart des cas, cet arrêt n’aura pas le résultat escompté par cet 
improvisateur car il y a de grandes chances que la majorité des autres improvisateurs aient, 
eux, décidé autrement, comme par exemple entamer un décrescendo. Bien sûr, ce cas de figure 
peut être très intéressant car il pourrait, par exemple, entraîner chaque improvisateur à 
s’arrêter par la suite et finir le crescendo par des arrêts successifs. L’univers de l’improvisation 
est, par définition, infini et l’adaptabilité des improvisateurs ainsi que leur capacité à réagir 
dans l’instant est définitivement une qualité permettant de rendre la musique improvisée 
accessible à l’auditeur en proposant une musique qui ne doit pas être jouée pour être 
appréciée. Le risque de cette dilution de la prise de décision donne le risque d’annihiler toute 
intervention claire et de rendre homogène toute la performance : une direction prise par un 
improvisateur risque de prendre du temps avant d’être suivie et nous assisterons alors à une 
performance improvisée qui ressemble à un enchaînement de fondus enchaînés d’idées. 
Dans cette optique de donner forme à une performance musicale improvisée, 
notamment dans le but de ne pas produire une musique où chaque prises de décision 
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d’improvisateurs est noyée dans un continuum perpétué par les autres improvisateurs, 
plusieurs méthodes ont été mises en place pour guider, et donc former, les improvisations, et 
nous allons maintenant en voir deux exemples : Cobra de John Zorn et la gestuelle de 
direction d’improvisation de l’Ensemble SuperMusique. 
 
4.4.1 De la direction d’ensemble d’improvisation : de John Zorn à 
SuperMusique 
Cobra est une pièce inventée en 1984 par John Zorn et qu’il considère comme une 
pièce-jeu46 qui met en scène des improvisateurs et un « maître du jeu » (Zorn, 2004). Cette 
pièce ne requiert aucun instrument en particulier et le nombre des improvisateurs est libre. 
Lors de la performance de Cobra, le chef d’orchestre, ou « maître du jeu », possède des cartes 
que les improvisateurs peuvent, à l’aide de signes gestuels, appeler. Ces cartes donnent des 
instructions musicales telles que le contrôle du volume, la formation de duos, la formation 
d’évènements musicaux courts, la mise en mémoire d’un instant donné, etc. Les décisions sont 
prises par chaque improvisateur et le chef d’orchestre sert de filtre à ces demandes en 
choisissant lesquelles appliquer. Nous avons donc ici une harmonisation des prises de décision 
des improvisateurs, par un filtrage effectué par une oreille extérieure. 
Suivant la même idée d’avoir une entitée extérieure servant de chef d’orchestre, 
l’Ensemble SuperMusique a mis en place sa gestuelle de direction d’improvisation. Ici aussi 
l’improvisation est guidée par une personne dont le rôle est uniquement celui de donner des 
directions sans la contrainte de contribuer à l’improvisation comme un performeur. Le rôle de 
compositeur est ainsi principalement concentrée dans cette personne, les improvisateurs 
suivant les indications données. Dans ce cas, le chapeau de l’improvisateur-compositeur reste 
dans la micro-forme : l’improvisateur a en effet un contrôle restreint sur la direction de la 
forme entière de l’improvisation en cours (contrôle totalement absent dans le cas de 
l’Ensemble SuperMusique où le chef ne répond à aucune demande des improvisateurs, 
                                                
46 « Game pieces », traduction libre. 
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contrairement à Cobra où le chef prend les décisions en fonctions des demandes de ceux-ci). 
L’autre différence entre ces deux méthodes de direction d’improvisation est que l’Ensemble 
SuperMusique, à la place des cartes de Cobra, utilise des gestes produit par le chef et qui 
donne les indications aux improvisateurs. 
Dans les deux cas, les prises de décisions sur la direction de l’improvisation est rendue 
visible au public et ceci est, pour moi, un problème majeur car l’attention de l’auditeur est 
alors portée sur la relation causale entre les gestes et la musique, et il n’est pas rare d’entendre 
les spectateurs, à la sortie du concert, parler du dispositif, des règles, de ce qu’ils ont compris 
des gestes et de n’entendre que peu de retours sur la musique en elle-même. En effet, ces 
gestes guident leur écoute tout le long de l’improvisation : ils essayent de catégoriser les 
gestes, de les reconnaître afin de trouver des points communs sur l’action musicale qu’ils 
impliquent et, plus important encore, ils commencent à développer une attente et de ne vivre le 
phénomène musical que dans l’expectative des gestes. Ceci revient à mon propos exprimé plus 




4.4.2 Du modèle de l’Ensemble ILÉA 
 
 
C’est en réaction à ces deux phénomènes que l’Ensemble ILÉA (Improvisation Libre 
Électro-Acoustique) a été créé : d’une part le risque de rendre une improvisation informe, dans 
le cas d’une improvisation où des décisions formelles sont rendues muettes (improvisation 
sans conducteur), et d’autre part le risque d’ancrer l’écoute des spectateurs dans une écoute 
causale et une attention analytique, dans le cas d’une improvisation où les séparations 
formelles sont rendues visibles et attendues. Dans le cadre de l’Ensemble ILÉA,  j’ai alors 
continué à développé des programmes de guides d’improvisation qui ne sont seulement 
visibles que par les improvisateurs47. La création de l’Ensemble ILÉA était une façon pour 
                                                
47 Ces programmes ont initialement été pensé avec le collectif Unmapped en 2012. 
Figure 16 : Une des multiples combinaisons de l’Ensemble ILÉA en concert lors du Festival Ultrasons, en 
Janvier 2017, montrant le caractère mixte de l’ensemble : un thérémine, un vibraphone traîté en temps-réel, 
un ordinateur, une flûte et une clarinette. 
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moi de développer ces outils et de les mettre au centre de l’activité d’un groupe 
d’improvisation. Ce groupe est formé de douze improvisateurs, joueurs d’instruments 
acoustiques et électroniques, et les performances (répétitions et concerts) se font à géométrie 
variable48. L’utilisation de ces programmes étaient expliquée dès la première réunion de 
l’ensemble et était déjà présentée comme une alternative aux méthodes de Cobra et de 
l’Ensemble SuperMusique dans la création d’improvisations guidées. L’idée était donc bien de 
créer des improvisations dans lesquelles les improvisateurs allaient être mis dans des situations 
qui permettraient de suivre des directions similaires, de focaliser le jeu sur des paramètres 
musicaux, mais aussi de concevoir à des niveaux parfois plus précis que d’autres la forme de 
l’improvisation. Ces programmes allaient aussi être des manières de suggérer les personnes 
qui sont appelés à jouer, ainsi que des manières de créer des points de synchronisation 
musicaux. 
Dès le début, il a été très clair que ces programmes de guide n’étaient en aucun cas des 
ordres passés aux improvisateurs (au contraire de Cobra ou des gestuelles de SuperMusique), 
mais des suggestions qu’aucun des membres n’avaient obligation de suivre. Ce dernier point 
est très important car je ne voulais pas baisser le champ d’action des improvisateurs mais plus 
exactement accroître leur conscience dans l’instant : je leur dis toujours qu’il est possible 
d’aller à l’encontre des suggestions apportés par les programmes mais qu’il fallait par contre le 
faire en étant conscient que cela les placeraient dans une dynamique de contre-courant par 
rapport au reste de l’ensemble. Cela a aussi impliqué qu’il m’a fallu à plusieurs reprises leur 
dire que si un membre allait à contre-courant, il ne fallait pas voir ceci comme une erreur de 
compréhension mais plutôt comme une prise de position consciente. Ainsi, si le programme 
suggère une partie à jouer très doucement, pianissimo, et qu’un membre se mettait à jouer des 
motifs rapides avec une nuance forte, l’attitude à adopter n’était pas de se fermer mais 
d’accepter cet « accident », comme le propose Gaston Bachelard, de voir aussi cette prise de 
                                                
48 Chaque répétition et chaque concert voit une combinaison différente de membres jouer. Pouvant s’exprimer du 
duo jusqu’au tutti regroupant tous les membres, il existe 4083 combinaisons potentielles à l’ensemble. Si cela est 
une possibilité, il n’y a jamais eu, à l’heure actuelle, de répétitions ou de concerts regroupant une exacte même 
combinaison de membre. 
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décision comme « racine d’une tentative d’évolution » et de ne surtout pas faire comme si rien 
ne se passait. Cet accident vient de redéfinir une direction. C’est en ce sens que la suggestion 
suffit à l’ordre pour donner une forme à l’improvisation tout en la laissant libre. « Comment 
réagir ? » est alors la question que chacun doit se poser, et aucune bonne réponse n’existe mais 
une chose est sûre : quoi que décide le reste de l’ensemble (suivre cette personne dans le forte, 
continuer encore plus pianissimo pour accentuer le contraste, ou bien même se taire pour 
laisser place à un solo de ce membre-dissident), une direction se dessine même si elle est en 
contradiction avec celle proposée.  
La rupture est en effet, dans l’Ensemble ILÉA, une option toujours disponible et cela 
met constamment les improvisateurs en position de prise de décision et d’acceptation de 
l’imprévu. Plus important encore : elle permet de rendre visible l’imprévu (car en 
contradiction avec la direction suggérée) et de s’y adapter. Tout ceci dans l’optique, à l’instar 
de Cobra et de SuperMusique, de générer des mouvements partagés par tous et de faire preuve 
de changements clairs et ostentatoires. L’idée est réellement de ne pas proposer une 
improvisation informe jalonnée de fondus enchainés de textures où chaque prise de décision 
personnelle d’un improvisateur se retrouve noyée dans un continuum aux directions musicales 
floues et mal perçues par l’audience. Ces programmes étant diffusés sur des écrans sur scène, 
que seuls les improvisateurs peuvent voir, cela empêche de focaliser l’attention du public sur 
une entité donnant des ordres ou indications et d’ainsi chercher à comprendre les signes, ou 
bien de s’attendre à un changement car un chef est en train de lever sa main et s’apprête à 
donner une indication. Ici, les changements brusques sont réellement brusques car ils ne sont 
absolument pas indiqués au public. 
 
4.4.3 Les programmes de guide 
Ces programmes sont présentement divisés en trois parties distinctes : la frise 
chronologique, le compte-à-rebours (« countdown ») et le choix des joueurs (« Who Plays? », 
ou « Qui joue ? » en français). 
La frise chronologique permet de donner une forme à l’improvisation. La durée de 
l’improvisation peut y être intégrée et la barre se remplit avec le temps qui passe pour indiquer 
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dans quelle partie l’ensemble est et vers où il va. Les frises chronologiques que nous utilisons 
sont tantôt complexes et tantôt très simples selon deux critères : le nombre de parties créées 
sur la durée de la performance et les indications que celles-ci comportent. Ces indications 
peuvent parfois être très explicites (« crescendo » ou « instruments acoustiques » par exemple) 
ou parfois très imagées (« spasmes » ou « bleu », par exemple). Il est aussi très courant que 
nous ayons des parties « libres » dans notre frise dans l’optique de ne pas trop se contraindre. 
Ces termes sont décidés entre les membres : ils sont généralement expérimentés pendant les 
répétitions selon les propositions des improvisateurs. Les membres joueurs d’instruments 
électroniques, familiers des catégorisations des sons dans la musique électroacoustique, sont 
plus enclins à proposer des termes sur le timbre ou venant d’une classification issue de 
l’écoute réduite (« Bruité / Soufflé », « Trame », etc.). Les joueurs d’instruments acoustiques, 
quant à eux, sont plus inspirés par l’harmonie (« tonalité mode de ré »). Le terrain commun se 
trouve dans des termes musicaux relatifs à l’intensité (nuances, silence, etc.), à 
l’instrumentation (« instruments acoustiques seulement », par exemple) ou dans les termes 
plutôt imagés (« chaos », « doux », « nuageux », etc.). 
 
Un des buts de ces termes est de créer un contexte commun pour les improvisateurs. 
Ceci possède deux avantages. Le premier est d’empêcher l’improvisateur de trop se concentrer 
sur le déchiffrement d’un éventuel contexte commun avec les autres improvisateurs, ce qui 
peut aussi amener l’improvisateur à souvent remettre en question la « justesse » de ses 
interventions. Ce dernier étant donné, la concentration peut se porter sur des questionnements 
Figure 17 : exemples de frises chronologiques utilisées lors de concerts 
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plus musicaux et formels. Le deuxième avantage est de donner un référentiel aux évènements 
musicaux par rapport auquel ces derniers se justifient, même ceux (et surtout ceux) qui y sont 
opposés. Aucune intervention ne peut être fausse ou mauvaise : elles se définissent alors toutes 
selon ce référentiel. Pour mieux expliquer, prenons comme exemple une improvisation qui se 
jouerait sous l’influence du mot « sporadique ». La plupart des improvisateurs pourraient 
facilement se porter à jouer des évènements brefs et dispersés dans le temps. Si, par contre, un 
improvisateur se met à jouer une note tenue, alors cette intervention sera prise en compte par 
les autres improvisateurs en fonction du terme « sporadique » alors que, dans une 
improvisation totalement libre, cette intervention serait simplement apparue comme une 
transgression, un appel à se diriger ailleurs dans l’improvisation. En regard du terme 
« sporadique », les autres improvisateurs peuvent alors se demander : est-ce une façon de 
colorer le silence entre nos interventions ? Est-ce une façon de souligner la brieveté de nos 
interventions ? Peut-être alors que les improvisateurs seraient amenés à jouer selon le 
paramètre de la durée et à essayer d’approfondir cette notion jusqu’à, hypothétiquement, 
arriver à inverser le rapport son/silence et ainsi rendre le silence sporadique. Ceci est un 
exemple de l’importance d’installer un contexte commun parmi des improvisateurs qui sert 
alors de référentiel afin de ne pas laisser s’installer le doute sur la justesse de leurs 
interventions, tout en permettant de porter encore plus loin le discours musical. 
Le programme de compte-à-rebours que nous avons vu précédemment (Figure 6, 
p. 49), lorsqu’il était question de la pièce pour dix oscillateurs Ignis Fatuus (Solis), est l’un des 
programmes les plus utilisés de par son efficacité : il permet en effet de créer des points de 
synchronisation entre les improvisateurs sans que ceux-ci soient prévisibles par les 
spectateurs. Ce programme peut avoir plusieurs utilités : il peut ainsi servir à tous les 
improvisateurs de créer un impact en même temps et ainsi de créer des objets sonores 
composites où, par exemple, un impact électronique doublé d’un slap de saxophone se 
retrouve avoir une résonance composée d’une note aigue de flûte et d’une note tenue grave de 
clarinette basse. Ces objets composites viennent nous surprendre et deviennent des 
évènements qui nous font prendre une direction nouvelle en nous proposant une possible 
évolution. Grâce au programme de compte-à-rebours, nous appliquons littéralement  la 
« doctrine de l’accident » de Gaston Bachelard dans le sens où nous nous adaptons très 
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rapidement à la surprise en l’intégrant immédiatement à la musique que nous produisons dans 
l’instant. Aussi, ayant un aperçu de l’arrivée du point de synchronisation, cela nous permet de 
créer un crescendo, plus ou moins long, qui tend vers ce point et donc de créer une allure 
momentanément partagée par tous. Cette tension est, pour moi, un moyen très efficace 
d’engager l’auditeur dans une écoute active en montrant un point de rupture qui lui permet de 
rendre ostensible une forme à la performance et éviter cette impression d’homogénéité sans 
surprises parfois ressentie à l’écoute d’improvisation libre. Dans la première frise 
chronologique montrée précédemment (Figure 17), l’improvisation commençait en utilisant le 
programme de compte-à-rebours d’une autre manière : il était demandé de jouer avec une 
nuance pianissimo, tandis que les points de synchronisation du compte-à-rebours devait 
représenter le climax d’une montée vers la nuance mezzo forte. La durée du crescendo et du 
décrescendo qui suivait était libre, l’important étant que chacun soit à son plus haut niveau de 
nuance lors du point de synchronisation. Ce début d’improvisation prenait alors une forme de 
vagues successives de nuances. 
 
Le programme de choix de joueurs (que l’on retrouve sous le nom « Whoplays » dans 
les frises chronologiques) indique les joueurs qui sont invités à jouer (Figure 18). Ce 
Figure 18 : Ici, le programme indique à trois joueurs de jouer ensemble. 
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programme peut être reglé pour choisir aléatoirement des solos, des duos, des trios, etc. Et il 
peut aussi proposer des tutti. Son utilisation permet aux improvisateurs choisis de proposer des 
idées et, dans le cas de duos ou trios, de développer un jeu intime dans un effectif réduit. Les 
autres improvisateurs ne sont pas interdits de jouer : ils peuvent très bien se joindre aux 
improvisateurs en train de jouer, mais en gardant en tête qu’ils doivent souligner d’une 
manière ou d’une autre la direction que ceux-ci prennent. Les improvisateurs sujets à des 
contraintes prennent alors des décisions en ne perdant pas de vue le contexte dans lequel 
l’ensemble évolue : cela permet encore une fois d’accentuer cette conscience de l’instant 
présent car chacune de leurs décisions ne viennent pas seulement s’insérer dans un ensemble 
de tentatives d’évolution aussi nombreux que le nombre d’improvisateurs, mais bel et bien 
dans une direction qui est commune à tous.  
 
Figure 19 : Voici le programme de guide complet mis en place pour un concert d’une durée de 40 minutes. 
Nous sommes actuellement à 32’42” et le deuxième compte-à-rebours (en bas) est en route pour créer des 
vagues de nuance. Les autres programmes (choix d’improvisateurs et le premier compte-à-rebours) sont ici 
rendus visibles pour mieux montrer le programme dans son ensemble, mais ils sont cachés lors de la 
performance car ceux-ci sont déjà passés. 
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Ces trois programmes se retrouvent au final regroupé en un seul (Figure 19). En réalité, 
la frise chronologique, par son but de formaliser, devient le programme qui contrôle tous les 
autres. Ainsi, lorsque le défilement de la frise rentre dans une partie de compte-à-rebours ou 
de choix d’improvisateurs, ces programmes apparaissent automatiquement sur l’écran et se 
lancent.  
En Annexe 1 sont regroupés les retours des membres de l’Ensemble ILÉA sur leur 
expérience de la pratique de l’improvisation avec les programmes de guide. De mon côté, en 
plus de mon activité de membre et improvisateur dans l’ensemble, les rôles d’instigateur et de 
directeur artistique m’ont permis d’effectuer ma recherche de manière approndie et à long 
terme sur l’improvisation. Cette longévité de l’ensemble est plutôt rare dans la recherche-
création où les projets doivent souvent répondre à des dates limites (généralement celle de la 
création d’une œuvre) et s’arrêter ensuite : nous avons produit un album cette année et 
sommes présentement en train d’enregistrer un nouvel album. Nous allons aussi continuer à 
nous produire à la suite des septs concerts effectués jusqu’à aujourd’hui.  
L’expérience ILÉA est, pour moi, un endroit privilégié pour approfondir les rôles de 
compositeur, de performeur et de luthier de l’improvisateur mais aussi de chef de projet alliant 
organisation et pédagogie (certains membres ont appris les rudiments de la chaîne audio-






Loin d’avoir choisi l’improvisation comme seul et unique moyen d’expression dans ma 
production musicale, je ne peux qu’être témoin de son importance et de sa manière d’avoir 
nourri chacun de mes projets, allant des performances improvisées jusqu’aux pièces fixées 
mixtes ou acousmatiques. C’est en ce sens que je ne pense qu’être un musicien s’étant ouvert à 
l’improvisation en voyant l’apport que celle-ci pouvait avoir dans ma façon de m’exprimer 
que ce soit en tant que compositeur et performeur. L’improvisation a permis de faire baigner 
dans un bain commun différentes envies de compositeur et expertises de performeur et de 
luthier que j’ai développé avec le temps et ainsi de créer un dénominateur commun à ma 
production, ce qui me permet aujourd’hui de l’utiliser comme fil rouge aux œuvres soumises. 
Dans ce mémoire de maîtrise, j’ai placé l’improvisation au cœur de mon processus de 
création en montrant qu’il n’y avait pas d’esthétique propre à la musique improvisée si ce 
n’est une temporalité inhérente au jeu en direct. En effet, l’improvisation n’est pour moi pas 
une fin, elle est en fait un moyen. 
Si je me considère comme un improvisateur car cela démontre une partie de ma 
pratique musicale, je me sens plus comme un compositeur qui, par une réflexion et une 
pratique de l’improvisation, s’est mis à développer un processus de création inspiré celle-ci. 
Ce processus de création a notamment permis de développer une triple expertise compositeur-
performeur-luthier ainsi que des méthodes de travail pour rendre cette tripartition la plus 
fertile et efficace possible. Si l’improvisation habite effectivement une très grande partie de 
ma production, pour autant, je ne dirais pas que celle-ci devrait être perçue à travers cet unique 
prisme mais plutôt comme une musique reflétant mes réflexions sur la forme, la temporalité et, 
par extension, sur le processus de création musical et sur le mode de représentation de la 
musique. 
Cette présente recherche se poursuit déjà au moment d’écrire ces lignes avec le travail 
sur la pièce Kathistémi, créant un cycle complètement traversé par l’improvisation avec 
Akatastasia, ainsi que sur la création de plusieurs autres programmes de guide. J’entends 
également étendre le travail en prenant contact avec des improvisateurs de différentes régions 
afin de les introduire à ces programmes de guide et de monter des concerts d’improvisation 
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avec eux. Une autre voie qui n’avait pas été envisagée au moment de démarrer le présent 
travail est celle de l’installation interactive. En effet, dans ce genre de production, le créateur 
tient le rôle de compositeur et luthier, composant le dispositif interactif, tandis que le rôle de 
performeur est remis aux visiteurs de l’installation, ceci imposant le compositeur-luthier de 
créer un système interactif assez instinctif pour que les spectateurs puissent comprendre le 
dispositif et créer de la musique avec celui-ci. 
De manière générale, je compte poursuivre mon investissement dans la place 
grandissante que l’apprentissage de l’improvisation prend dans les institutions tels que les 
universités ou les conservatoires. À l’image du travail effectué avec les membres de 
l’Ensemble ILÉA, je pense que l’apprentissage de l’improvisation n’a pas seulement pour but 
de former des improvisateurs, mais aussi des compositeurs ayant une méthode supplémentaire 
de production musicale, ainsi que des instrumentistes plus polyvalents et ayant une conscience 
plus étendue de leur rôle dans le phénomène musical. Il est aussi une excellente raison de créer 
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Annexe 1 : Retours de membres de l’Ensemble ILÉA 
Dans des échanges de courriels, j’ai demandé aux membres de l’Ensemble ILÉA de 
confier leurs ressentis par rapport à leur expérience au sein de l’Ensemble. D’après eux, il y a 
un côté ludique qui émerge à l’utilisation des programmes de guide. En effet, Alexis 
Langevin-Tétrault estime que cet aspect ludique et libre de l’ensemble lui « permet de renouer 
avec le plaisir de jouer et d’improviser de la musique en temps réel », une pratique que les 
compositeurs tendent à oublier dans leur studio. Ana Dall’Ara-Majek voit les programmes 
comme un jeu interactif qui devient « le nouveau défi du musicien », lui demandant d’être 
réactif aux changements qu’ils amènent. Alexandra Tibbitts compare les programmes à une 
« aire de jeux » dans lequel les improvisateurs sont amenés à développer la confiance en leurs 
intuitions dans un « paysage sonore qui se développe en temps réel », tandis qu’Alexis 
Langevin-Tétrault estime qu’il a été « obligé de sortir de sa zone de confort », le forcant à 
« quitter certains reflexes et habitudes » ainsi qu’à le « faire réflechir à de nouvelles formes 
musicales ». 
En plus de développer sa propre pratique de l’improvisation, il apparaît que 
l’expérience dans l’Ensemble ILÉA a développé leur écoute de l’autre : là où Alexandra 
Tibbitts dit que chacun est amené à développer leur sensibilité aux timbres, aux méthodes et 
aux directions des autres membres, Alexis Langevin-Tétrault renchérit en disant que la 
géométrie variable de l’ensemble « amène à développer des capacités d'adaptation musicale, 
permet d'occuper différents rôles musicaux au sein de l'ensemble et oblige à se réinventer un 
peu à chaque rencontre ».  
Un autre développement, principalement partagé par les joueurs d’instruments 
électroniques, est celui de rôle de luthier. En effet, à la fois Ana Dall’Ara-Majek, Alexis 
Langevin-Tétrault et Pierre-Luc Lecours estiment qu’ils ont inventé ou amélioré leurs 
dispositifs pour l’ensemble : Ana a abandonné sa tablette graphique pour utiliser un thérémine 
pour, d’après elle, « développer une gestuelle plus ample qui s’accorde mieux à celle des 
autres musiciens » mais pour aussi retrouver son « ressenti d’instrumentiste », Pierre-Luc 
Lecours après une répétition avec un dispositif qu’il avait l’habitude d’utiliser s’est mis à 
améliorer répétition après répétition un nouveau dispositif centré aussi autour du thérémine. 
 
 xvi 
Simon Aliotti, percussioniste, s’est aussi retrouvé à développer ses propres traitements de son, 
à l’image d’Alexandra Tibbitts qui utilise maintenant le programme de traitement en temps 
réel développé pour Le deuil de l’empreinte. Alexis Langevin-Tétrault, de son côté, a trouvé 
dans ILÉA l’endroit idéal pour travailler sur sa propre recherche qui se concentre sur la 
composition et l’interprétation de la musique électroacoustique en temps réel : il vient donc 
« développer et tester des outils musicaux en situations réelles et avec des instrumentistes 
expérimentés ». 
De manière générale, l’ensemble des improvisateurs ressentent la volonté de se 
surprendre ou de surprendre les autres, notamment par l’intermédiaire des programmes qui 
développe l’interaction entre les membres, comme le souligne Charlotte Layec, parce que 
ceux-ci sont toujours discutés dans « son organisation temporelle et organique ». Alexis 
Langevin-Tétrault, Pierre-Luc Lecours et Ana Dall’Ara-Majek note tous les trois qu’ils 
permettent « d’éviter l’errance » ou la « cacophonie » (Alexis) que chacun retrouve souvent 
dans la musique improvisée libre. Alexis vient souligner que les programmes « permettent 
d'amener à des trouvailles musicales fructueuses qui n'auraient autrement pas vu le jour ». 
Malgré l’aspect en premier lieu contraignant des programmes, Ana Dall’Ara-Majek exprimer 
son contentement à propos de la possibilité de ne pas suivre à la lettre les indications en 
rappelant qu’il est arrivé à plusieurs reprises que l’ensemble « continue à jouer en 
improvisatiion libre bien après la fin de la frise chronologique parce qu’il en était ainsi 
musicalement », ce qui, d’après Charlotte Layec, vient garder une « interaction et une réaction 
humaines », ce qui est pour elle l’objectif final de l’ensemble, se demandant même « jusqu’à 
quand les programmes seront utiles ? » car elle estime que « les possibilités du collectif 
d’improvisation viendra surpasser celles des programmes ». Elle reconnaît toutefois leur côté 
pédagogique disant qu’ils « ouvrent une porte, bénéfiques aux musiciens, sur leur sens créatif 
et à la conscience du rendu sonore ».  
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